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PREFACIO 


Siempre me sentí profundamente atraída por el movimiento. Ya fuera trepar 
a los árboles para preparar escondrijos entre sus ramas, o vagar por los campos a 
caballo, y más adelante correr, saltar, retorcerme y girar, deslizarme y nadar; 
todas estas actividades físicas estuvieron tan entrelazadas con mi temprana niñez 
y mis años escolares, que pareció lógico que luego se encauzaran en esa manifes- 
tación física llamada danza. 

Mi adiestramiento en la danza en Inglaterra —muchos años, inclusive, como 
bailarina profesional— no constituyó, sin embargo, un objetivo en sí mismo. 
Cada vez más me fue interesando la danza como expresión integral del ser 
humano, como creo que lo son también, por ejemplo, la música y la pintura. 
Mis experiencias en escuelas y organizaciones educacionales de aquel país 
despertaron en mí un interés que se convirtió en el orientador de todas mis ac- 
tividades. 

La capacidad de los niños para expresarse corporalmente es algo innato en 
ellos, y nosotros —que nos consideramos más grandes y sabios— deberíamos 
ayudarles a conservar y desarrollar esa capacidad con todos los medios a nuestro 
alcance. 

Deseo hacer llegar esta idea al lector, aunque siento que mis esfuerzos se ven 
seriamente coartados por la falta de contacto directo con él. Este libro presenta 
un enfoque y señala una forma de ponerlo en práctica por medio de una activi- 
dad que he decidido llamar Expresión Corporal. Esta consiste en una serie de 
temas estrechamente entrelazados. Quisiera que esos temas y la manera que he 
elegido para tratarlos sirvan de guía al maestro, indicando un camino a infinitas 
posibilidades. Esta es mi única aspiración; recomiendo seriamente a quienes les 
interese intervenir activamente en la Expresión Corporal, que establezcan con- 
tacto personal con algún maestro experimentado que pueda ofrecerles simultá- 
neamente orientación y la posibilidad de observar las clases prácticas. 

Ya que la Expresión Corporal, como parte del programa escolar, es una mate- 
ria casi desconocida, este libro se propone servir de guía para su estudio. Lo de- 
dico con cariño a los niños, a los padres, a los maestros y a todos los que se dedi- 
can a la difícil tarea de iniciación a la música y a la danza. 


INTRODUCCION 


La Expresión Corporal es una experiencia que ofrece medios para un mejor 
crecimiento, desarrollo y maduración del ser humano. Por estas razones se justi- 
fica la inclusión en el programa de actividades escolares, en todas sus etapas. Su 
práctica proporciona un verdadero placer por el descubrimiento del cuerpo en 
movimiento, y la seguridad en su dominio. 

Es, además, un lenguaje común a todos los hombres y por esta razón consti- 
tuye una de las formas más universales de comunicación y comprensión entre los 
seres humanos. Si bien el lenguaje hablado tiene recursos sutiles y matizados, su 
trasmisión y asimilación se producen en un nivel intelectual. La Expresión Cor- 
poral, en cambio, por su capacidad de comunicar estados anímicos a través del 
movimiento, puede llegar a ser asimilada como lenguaje de primera instancia, en 
distintos niveles a la vez. 

Es interesante observar que los medios audiovisuales se utilizan en la actua- 
lidad cada vez más para lograr una comunicación y una comprensión instantánea, 
La Expresión Corporal nos ofrece precisamente esto, pues en ella se reúnen la 
visión y el sonido: artes plásticas y música. 

La Expresión Corporal ofrece al profesor una magnífica oportunidad de au- 
torrealización y enriquecimiento. Sintetizarla en un libro presenta, sin embargo, 
numerosos problemas de orden técnico, pues un arte jamás puede reducirse a 
una serie de fórmulas o recetas mágicas. Ejercicios escritos, incluso si los pro- 
blemas de la sustitución del movimiento por la palabra han sido superados, co- 
rren el riesgo de quedar reducidos por profesores sin imaginación y sensibilidad 
a rutinas totalmente mecanizadas, perdiendo por completo su propósito. Duran- 
te la preparación de esta obra tuvimos amplia oportunidad de enfrentarnos con 
este desafío. ¿Cómo llegar a aclarar una forma de expresión y comunicación por 
medio de otra? Además fue necesario utilizar un lenguaje compuesto por un vo- 
cabulario que, si bien es comprensible para quienes enseñamos esta materia, pue- 
de parecer a otros, quizá, símbolos místicos de un culto esotérico, Por ejem- 
plo: “descarga de energía”, “movimiento rítmico figurativo” y otros más. 

Aspiramos a que la poesía y el encanto del movimiento expresivo no se 
pierdan por completo al ser condensados en términos técnicos cuyo significado 
cobrará vida solamente mediante la práctica. 


CAPITULO 1 


DEFINICION DE LA MATERIA 


La Expresión Corporal, así como la danza, la 
música y las otras artes, es una manera más de exte- 
riorizar estados anímicos, y como ellos contribu- 
ye a la vez a una mejor comunicación entre los 
seres humanos. De acuerdo con esta doble finali- 


. . . Ven a bailar... 


dad, es decir la expresión y la comunicación, tra- 
tamos desde un principio que los alumnos (ya 
sean niños, adolescentes o adultos) puedan llegar a 
la máxima capacidad expresiva Sin tener que alcan- 
Zar previamente una destreza que para muchos está 
más allá de sus posibilidades físicas. La Expresión 
Corporal no corresponde a lo aceptado como dan- 
Za ni gimnasia rítmica, aunque se encuentran en 
ella algunos elementos de ambas, así como tam- 
bién elementos de la música. Es una disciplina que 


libera energías, orientándolas hacia la expresión 
del ser a través de la unión orgánica del movimien- 
to, del uso de la voz y de sonidos percusivos. Estos 
sonidos pueden ser producidos por el mismo cuer- 
po en movimiento (golpeteos con los pies y con las 
manos, castañeteo, etc.) o por instrumentos de 
percusión integrados al movimiento. 


Hemos estimado adecuada la denominación de 
“Expresión Corporal” para evitar la tan frecuente 
confusión con otras materias afines. Su finalidad 
es contribuir a la integración del ser, componien- 
do un todo armónico en el cual el cuerpo traduzca 
fielmente la faz anímica del individuo. 


Antiguamente se consideraba al ser humano di- 
vidido en tres partes independientes: cuerpo, men- 
te y corazón. En la actualidad, en cambio, se im- 
pone cada vez más el concepto de la totalidad e in- 
terdependencia de estos tres aspectos. Es evidente, 
pues, la vigencia de sus objetivos. No se propone 
desarrollar una vocación con ella, sino contribuir a 
una formación o educación global. No obstante, su 
práctica revelará auténticos talentos, permitiendo, 
si así se desea, su ulterior desarrollo. 


El hecho de que esta disciplina utilice como ve- 
hículo expresivo al cuerpo mismo, implica la nece- 
sidad de su preparación para posibilitarlo como tal 
y evitar su frustración. Antes de poder justificar 
su existencia como ejecutante, un músico necesita 
un instrumento bien afinado. Un bailarín tam- 


bién lo necesita antes de poder bailar. La diferen- 
cia estriba en que el primero compra el mejor ins- 
trumento que su bolsillo le permite; el bailarín, 
por el contrario, tiene forzosamente que empren- 
der la larga y a veces penosa tarea de preparar, 
afinar y perfeccionar su propio cuerpo como ins- 
trumento de expresión, tratando de no perder el 
goce de esta formación, y sin olvidar su finalidad. 
¡Y cuán fácil es quedar a mitad de camino sin 
haber llegado a gozar de un “Stradivarius del mo- 
vimiento”! 

En párrafos anteriores mencionamos ya las 
diferencias entre nuestra disciplina y otras activi- 
dades afines, de algunos de cuyos caracteres par- 
ticipa. Corresponde ahora precisarlas. 


Por medio de los deportes se adquieren múlti- 
ples destrezas que se relacionan con su finalidad 
característica: tirar, patear o empujar una pelota 
para introducirla en un cesto o un arco, saltar para 
salvar un obstáculo; correr para ganar una carrera. 
En la gimnasia rítmica el cuerpo se afina en la 
ejecución de ejercicios cuyos objetivos son lograr 
un equilibrio físico-rítmico; el cuerpo se estira, se 
relaja, se retuerce, salta, todo por el placer mismo 
del movimiento. 


La actividad que llamamos Expresión Corporal 
difiere de la gimnasia rítmica sustancialmente en 
su propósito, ya que tiende a una participación to- 
tal de los elementos físicos y psíquicos, sin recu- 
rrir en momento alguno a una enseñanza cuya téc- 
nica esté orientada hacia algún estilo predetermi- 
nado de danza. Caracterizar a la danza y en espe- 
cial a lo que se llama Danza Moderna, es tarea deli- 
cada, pues existe gran número de autorizadas opi- 
niones, no siempre coincidentes. 


En realidad, recibe este nombre toda manifes- 
tación actual que considere el movimiento como 
medio de expresión y comunicación y que no 
encuadra dentro del ballet clásico, la danza espa- 
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ñola y la folklórica, a las que puede agregarse 
la danza hindú, el zapateo americano y la panto- 
mima. Existen muchísimas escuelas de danza mo- 
derna, cada una de las cuales sigue la línea co- 
rriente o estilo particular de su innovador. 


La Expresión Corporal tiene como objetivo que 
el alumno desarrolle su capacidad física, su ritmo 
propio, y su manera de ser, sin quedar fijado al 
estilo particular de su maestro. Este, en su delica- 
da tarea de enseñar sin convertir a sus alumnos 
en pequeñas réplicas de sí mismo, necesita descu- 
brir y poner en práctica distintos estímulos, como 
los que se tratarán en los capítulos sobre los temas 
de enseñanza. Ahora bien, si la Expresión Corpo- 
ral, como también la danza, pretende ser un movi- 
miento artístico en busca de una forma que expre- 
se el vivir de nuestra época, para ser auténtica de- 
be echar sus raíces en el pueblo mismo y especial- 
mente en aquel sector que vive sus años más tier- 
nos y formativos, es decir, en los niños que asisten 
al jardín de infantes y a la escuela primaria. Nos 
referimos a ellos en este libro con el objeto de faci- 
litar su conducción en ese mundo de expresión que 
es el movimiento y en el cual inician sus primeras 
experiencias. No queremos decir con esto que este 
tipo de enseñanza tenga menor importancia en la 
formación de los adolescentes; sucede simplemente 
que el propósito de este libro nos obliga a limitar- 
nos al estudio del niño hasta sus doce años de 
edad, aproximadamente. Creemos que por lo me- 
nos hasta este límite, cada niño tiene la necesidad 
de y el consiguiente derecho a expresarse corpo- 
ralmente por medio de los deportes, de la gimna- 
sia rítmica y de la actividad que aquí presentamos. 


En su Historia universal de la danza, Kurt Sachs 
dice en el capítulo sobre la Antigua Grecia: “Es 
el mismo pueblo el que vuelve a experimentar en 
transportes oníricos el destino de sus antepasados 
y lo expande y divulga en el drama popular y en el 
drama mundano; es el mismo pueblo el que en la 


danza de ronda exterioriza la existencia de la co- 
nexión social y en la danza solista revela el indi- 
vidualismo; todo ello asume por momentos el 
sentido de una sumisión humilde y de una sabidu- 
ría sonriente de lo solemne y de lo grotesco, de 
lo serio y de lo satírico; en una extensión infi- 
nita abraza todo lo humano y lo sobrehuma- 
no”. Los griegos parecen haber bailado en todo 
momento y de múltiples maneras, cada una de 
acuerdo con la ocasión y el propósito que la ins- 
piraba. Ellos nos enseñan, además, que si actual- 
mente la danza pretende ser un reflejo de nues- 
tro tiempo, debería referirse a los modos de pen- 
sar, sentir y actuar de nuestra época y no basarse 
sobre órdenes sociales y sus consiguientes cos- 
tumbres ya fenecidas. 


Resumiendo, ¿cuáles son entonces los propó- 
sitos de la Expresión Corporal? Sabemos que todos 
los niños físicamente sanos pueden caminar, co- 
rrer y saltar, pueden doblar, estirar, torcer y, en 
general, articular su cuerpo de múltiples maneras. 
Y, sobre todo, gozan con ello. Les gusta saltar, 
cantar, gritar y palmear; en otras palabras, ex- 
presar con sus cuerpos lo que sienten. 


Las enseñanzas de la Expresión Corporal pro- 
curan que el niño alcance un dominio físico tal 
que le sea cada vez más fácil manifestarse corporal- 
mente, pero sin que en ningún momento el es- 
fuerzo del progreso técnico impida el placer del 
aprendizaje y del movimiento en sí. Se busca brin- 
dar a cada niño la posibilidad de descargar sus 
energías a través del placer del juego corporal, ayu- 
dando a enriquecer este juego y a encontrar en la 
unión orgánica del movimiento, de la música, de 
la palabra, del silencio, los medios auténticos de 
expresión creadora correspondientes a su edad; 
estimularle el deseo de descubrir, conocer y utili- 
zar cada vez mejor sus aptitudes en esta disciplina 
y aplicarlas, como consecuencia, en su vida diaria, 


Finalmente, sabiendo que los niños devoran el 
mundo auditiva, visual y táctilmente, lo recrean 
en su interior y lo manifiestan luego en sus pintu- 
ras, Canciones y movimientos, creemos que la 
Expresión Corporal puede reclamar su derecho de 
estar junto a esas actividades en el proceso de in- 
tegración de este nuevo ser del futuro. 


CAPITULO 2 
NIVELES DE ENSEÑANZA 


a) La Expresión Corporal en la 
edad preescolar 


No es casual que la vieja costumbre de fajar al 
bebé cayera en desuso. Se dejó de lado, podría- 
mos decir, como resultado de los mismos pataleos 
del recién nacido, quien transforma su postura 
fetal por medio de pequeños movimientos rít- 
micos de brazos y piernas. Todos sus primeros mo- 
vimientos son impulsos instintivos para sobrevivir, 
pues facilitan la respiración y la circulación de la 
sangre. El movimiento sigue siendo un medio de 
crecimiento durante toda su infancia, y es fácil 
apreciar el enorme placer que el niño experimen- 
ta mientras pone en actividad su pequeño cuerpo 
y lo prepara para el gran momento en que pueda 
desplazarse solo, gatear, caminar y finalmente 
correr, 

Catherine Landreth, hablando del comporta- 
miento motor (motor behaviour) del niño, dice en 
su libro The psychology of early childhood: “El 
niño prueba la vida por medio de sus músculos. 
Extiende progresivamente, su horizonte mental 
gracias a su habilidad para enfocar los ojos y man- 
tener su cabeza en la posición recta; después, por 
medio de su capacidad para sentarse firmemente y 
observar el mundo y, por último, al poder gatear 
y sostenerse de pie, puede recoger todo lo que ve 
y llevarlo al alcance de sus manos, labios y lengua, 
para explorarlo. El niño asimila experiencias y 
capta impresiones mediante sus movimientos; él 
es el avión que vuela en el cielo cuando se alza 
sobre las puntas de sus pies con los brazos exten- 
didos; es el caballo de carrera que levanta la cabe- 
za y curva el lomo. Su actividad es la fuente de su 
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alegría y la expresión más frecuente de su cólera y 
de su frustración. Refleja su capacidad de juzgar 
y demuestra mucho de su sabiduría. Sirve como 
manera provisoria de comunicación hasta el día en 
que el lenguaje lo reemplaza”. 


Detengámonos un momento y reflexionemos. 
Todo esto el niño lo logró solo: desde la postura 
fetal hasta la maravilla de correr y saltar. ¡Cuánta 
humildad necesitamos cuando llegamos a él con 
nuestras pretensiones de enseñanza! Observándo- 
lo, aprendemos cuánta lógica hay en sus etapas de 
dominio físico. Cuando está aún en la cuna pode- 
mos ver cómo mueve la cabeza para adquirir así 
la fuerza muscular suficiente en la espalda para po- 
der sostenerla en la posición sentada. Ya sentado 
solo sobre el piso, se lo ve mover la cadera en una 
serie de movimientos que dan la fuerza necesaria 
para activar la pierna y la cadera al gatear. Más 
tarde, cuando comienza a caminar, se nota cómo 
progresa a partir de un paso lento y ancho con el 
que avanza muy poco y en el que usa los brazos 
extendidos como estabilizadores, hasta llegar a 
un andar continuado y fluido, con los brazos en 
movimiento pendular. 

Si bien hemos dicho que todo esto lo logró so- 
lo, y que sin duda alguna la actividad motora en 
sí misma contribuye grandemente a acretentar su 
vida emotiva, la madre, sin embargo, desempeña 
un papel muy importante en el éxito de este de- 
sarrollo. Es ella, siempre dispuesta a observarlo 
con cariño e iniciativa, quien puede evitar con su 
dedicación la frustración del niño y contribuir a 
su bienestar general. 


Aún hoy, en algunas sociedades la madre lleva a 
su hijo pequeño atado sobre la espalda, costumbre 
que brinda al niño el placer positivo de responder 
en forma pasiva a los movimientos de aquélla. 
Si bien nosotros hemos abandonado dicha costum- 
bre, podríamos, sin embargo, sustituir esa expe- 


riencia de reacción pasiva jugando corporalmente” 


con nuestros hijos. 


El cancionero Lírica Infantil de México, de Vi- 
cente T. Mendoza, en la sección denominada “Co- 
plas de Nana” ofrece varios ejemplos de cancio- 
nes infantiles, con sus correspondientes explica- 
ciones, que cumplen este propósito. 


También la canción infantil inglesa: 


“This little piggy went to market, 
This little piggy stayed at home, 
This little piggy ate all the roast beef, 
This little piggy had none, 

And this little piggy went 

Kwee, Kwee, Kwee, Kwee, Kwee 

All the way home.” 


(“Este chanchito se fue al mercado, 
Este chanchito se quedó en casa, 
Este chanchito comió todo el asado, 
Este chanchito se quedó sin nada, 

Y ESTE chanchito lloró 

Cuí, cuí, cul, cuí, cul, 

Hasta llegar a su casa. ””) 


La acción que indica la letra consiste en tomar 
uno por uno los cinco deditos del pie del niño y sa- 
cudirlos levemente y termina con el dedo (o chan- 
chito) más pequeño, que se escapa y corre por 
todo el cuerpo. Este juego tiene un éxito infalible 
por lo menos con niños de hasta cinco años de 
edad. 


“Mi nena se fue a París” (ver en el capítulo 
Se La Palabra Hablada) es otro ejemplo de juego 
de reacción pasiva, y quedan todos los demás que 
podemos inventar con la letra, melodía y acción 
deseadas. 


Cuando el niño ingresa en el jardín de infantes, 
la función de la Expresión Corporal en esta etapa 
de su crecimiento consiste en proporcionarle sus 
primeros contactos con otros niños y por medio de 
juegos que incorporan el movimiento, conseguir 


que se integre como ser social al grupo y que 
aprenda a relacionarse con el compañero. 

Al mismo tiempo procura lograr la liberación 
de energías y encauzarlas progresivamente hacia 
un fin determinado. Por supuesto, el niño florece 
en esta materia cuando la maestra jardinera, en su 
papel de segunda madre, se dirige hacia él de ma- 
nera alentadora y cariñosa. 


b) La Expresión Corporal en la 
escuela primaria 


No creemos que la función de las escuelas pri- 
marias sea formar bailarines, pero estamos conven- 
cidos de que es derecho de todo niño recibir una 
enseñanza de Expresión Corporal que incorpore el 
movimiento como una forma más de su expresión 
total, es decir, funcional, expresiva, musical y crea- 
dora. Si en todas las escuelas se dictaran estas cla- 
ses, todos los niños tendrían la oportunidad de 
beneficiarse con su estudio, lo que por ahora es 
privilegio de aquellos a quienes sus padres se lo 
proporcionan particularmente. Durante el aprendi- 
zaje en las escuelas se pondría en evidencia cuáles 
son los alumnos que revelan una predisposición 
especial y un talento para la danza; a ellos les co- 
rresponderá seguir cursos especiales, dentro del 
estilo que más les agrade. En aquellos casos en que 
los padres obligan a sus hijos a estudiar danza 
aunque los pequeños no manifiestan una verdade- 
ra afición, se les podría evitar el enojoso esfuerzo 
de aprender una disciplina tan exigente que no les 
atrae, con sólo advertir a los padres sobre la con- 
veniencia de brindarles una experiencia como la de 
la Expresión Corporal, sin someterlos a un estudio 
por el cual no experimentan inclinaciones tales que 
justifiquen una especial dedicación. La enseñanza 
impartida a estos niños en las escuelas primarias 
no sería de ningún modo inútil, pues no solamente 
gozarán de un enriquecimiento personal, sino que 


también se integrarán al grupo de los espectadores 
y, gracias a los conocimientos adquiridos, forma- 
rán un público a la vez más sensible y exigente. 


c) Temas de enseñanza (Exposición global) 


Hay una edad óptima para iniciar al niño en la 
enseñanza colectiva de la Expresión Corporal: es 
después de los tres años. Antes de esa edad está 
totalmente absorbido en sí mismo, adquiriendo, 
bajo la mirada protectora de la madre, el dominio 
de su pequeño cuerpo en la postura erecta, en el 
caminar, en el correr y en destrezas manuales, 
tales como recoger, levantar y arrojar objetos. 


Durante sus primeros tres años de vida el niño 
ya ha hecho algunas experiencias: caminar hacia 
adelante, hacia atrás y en el mismo lugar; ya puede 
subir y bajar escalones sin ayuda, saltar con los dos 
pies juntos, saltar una distancia de medio metro, 
saltar un poco sobre una sola pierna, y también 
saltar desde un lugar no muy alto. 

Con la conquista de estas actividades comienza 
una nueva etapa, una etapa más bien social de 
unirse a otros niños para continuar su autodescu- 
brimiento, bajo el cuidado de una maestra que, 
sustituyendo a la madre, seguirá guiándolo por 
medio del juego dirigido. 


Para llevar a la práctica esta enseñanza se pre- 
sentan con frecuencia serios tropiezos. Actualmen- 
te, con excepción de algunos pocos jardines de in- 
fantes, la Expresión Corporal se practica en institu- 
ciones particulares de danza y de música. Creemos 
que no cabe duda de que el niño de edad preesco- 
lar debe recibir esta educación en el jardín de 
infantes, junto a sus otros compañeros y bajo la su- 
pervisión de la maestra que él conoce. Poder reali- 
zarlo significa nuevos problemas: la preparación de 
las maestras jardineras para enseñar la materia y la 
existencia de un lugar adecuado para impartirla. 


Por el momento, sólo las instituciones particu- 
lares ofrecen las condiciones necesarias: la maestra 
especializada y la habitación despojada de mue- 
bles, con el suelo convenientemente preparado pa- 
ra que los niños, vestidos con la ropa adecuada, 
puedan rodar, gatear y correr descalzos. 


Pero considerando superadas estas dificultades 
según las posibilidades de cada caso, encaremos los 
temas que han de ser motivo de enseñanza. 


La mejor forma de hacerlo es por medio del jue- 
go orientado, es decir, buscando el enlace entre 
éste y el juego espontáneo. 


Las clases de Expresión Corporal infantil tien- 
den a que el niño aprenda a servirse de su propio 
cuerpo como si fuera un instrumento más de su 
expresión total, pero al que es necesario afinar co- 
mo si fuera un instrumento musical. Este perfec- 
cionamiento se logra poniendo al niño en activi- 
dad, la cual ha de variar de acuerdo con la edad y 
la capacidad de cada niño y de cada grupo. Se pue- 
de formular, no obstante, una regla general que 
conviene respetar cualquiera sea la edad de los 
alumnos: cada ejercicio o juego orientado debe 
comenzar de manera sencilla y fácilmente com- 
prensible y su enriquecimiento e intensificación 
serán paulatinos. Ante la ligereza con que muchas 
veces se pone en práctica este tipo de juego, es 
menester recordar que es necesaria una cuidadosa 
organización de la enseñanza y que su planifica- 
ción previa constituye el marco en el cual se po- 
drá dar rienda suelta a la inspiración individual. 


Esta planificación comprenderá los aspectos si- 
guientes: 


1) Movimientos fundamentales de locomoción 


Todos los juegos que aprovechan las capacida- 
des naturales del niño: caminar, correr, saltar, 
girar, rodar, arrastrarse y gatear. 


2) Movilización funcional 

Un repertorio adecuado de movimientos, diri- 
gido al mejor funcionamiento articular y muscular 
del cuerpo. 


3) Corporización de elementos de la música y de 
la palabra 
La representación corporal de distintos estímu- 
los exteriores. Estos pueden ser palabras, frases 
ritmadas, coplas, adivinanzas o canciones, así 
como música, cuentos animados o el manejo de 
distintos objetos. 


4) El espacio y su relación con la Expresión Cor- 

poral 

Todos los juegos que incorporan formas espa- 
ciales elementales, como ser círculos grandes e 
individuales, fila india, espirales, figuras de ocho, 
zigzag, etc., forman parte de la toma de concien- 
cia de lo que denominamos el espacio total; en 
cambio, el espacio que nos rodea sin desplazarnos, 
los conceptos de alto, bajo, adelante y atrás perte- 
necen a lo que llamamos el espacio parcial. 


5) Calidad de los movimientos 


Todos los juegos orientados hacia la captación 
de los conceptos de peso y tiempo, sirven de pre- 
paración para el descubrimiento de las distintas 
calidades de los movimientos. 


6) Camino a la creación 


La imitación simultánea (niños y profesor al 
mismo tiempo) y la imitación-eco (imitación pos- 
terior de lo mostrado por el profesor) son conside- 
radas como introducción a la improvisación y la 
libre interpretación, sirviendo como estímulos para 
la creación. 


Otros aspectos .de la enseñanza de la expresión 
corporal que están implícitos en los temas arriba 
mencionados son: 


Juegos sociales 

Adaptación al grupo y al compañero: rondas, 
canciones infantiles, juegos musicales y rítmicos 
con o sin el uso de objetos. 


Adaptación al lugar donde se dicta la clase 


Juegos que incorporan características específi- 
cas del lugar, como ser: columnas, barras si es una 
escuela de danza, o espaldares si es un gimnasio y 
otros objetos que allí se encuentren (colchonetas, 
bancos, sillitas o mesas, etc.). 


Juegos orientados hacia la captación de los con- 
ceptos de peso y de tiempo 


Los juegos con objetos: pelotas de distintos 
tamaños, bolsitas chatas con alpiste, telas, aros, 
palos, etc., sirven como introducción al aspecto de 
la calidad de los movimientos como también al de- 
sarrollo de la capacidad creadora. 


Coreografías sencillas 


El propósito de la enseñanza en la edad prees- 
colar y primaria es liberar la personalidad y dar sol- 
tura, manteniendo la espontaneidad en el movi- 
miento y en la expresión. Todo plan de enseñan- 
za de la Expresión Corporal está orientado hacia 
ese fin. ¿Cómo introducir entonces en aquél ac- 
tuaciones en conjunto, lo cual evidentemente im- 
plica la adecuación a reglas de ordenamiento y 
exactitud? 

Lo más fácil parecería ser no practicar con ni- 
ños pequeños este tipo de trabajo. Sabemos, sin 
embargo, que niños bastante pequeños intervie- 
nen espontáneamente en juegos colectivos, adap- 
tándose a reglas complicadas (Las esquinitas, El 
huevo podrido, El patrón de la vereda, etc.), y 
por cierto que es muy importante para el niño ver 
cerrados sus ciclos de aprendizaje por una situa- 
ción en la cual pueda exhibir satisfactoriamente 
sus conocimientos. Esta situación se da bastante 


bien, y coincide además con el deseo de los padres 
de ver los logros de sus hijos, en las llamadas fies- 
tas de fin de curso. Evidentemente que éstas no 
pueden ser improvisadas en el momento. Los 
ejercicios y juegos incluidos en los temas anterio- 
res, facilitan la introducción de esta nueva etapa 
llamada composición o coreografía. Paulatina- 
mente los niños se han adiestrado en el libre ejer- 
cicio de acciones tales como caminar, correr, ga- 
lopar y saltar; se han movido en grupos, en parejas 
o individualmente; han incorporado a sus juegos 
elementos musicales, espaciales y calidades de mo- 
vimientos. Les corresponde ahora emplear sus nue- 
vas habilidades en un ordenamiento que les resulte 
comprensible y lógico, aunque no puedan apreciar 
el conjunto de la composición: basta que el que 
enseña lo vea con claridad. Se recomienda estricta 
consecuencia con todo lo expuesto hasta aquí, y 
que en las coreografías se utilice únicamente mate- 
rial trabajado previamente. En una fiesta de fin de 
curso, especialmente, no deben introducirse de ma- 
nera alguna elementos nuevos, lo que obligaría a 
ensayos precipitados y totalmente contraprodu- 
centes durante los últimos días de clase. La exigen- 
cia exagerada de perfección técnica está fuera de 
lugar en estas edades, produciéndose por su abuso 
la pérdida de espontaneidad del niño. Haríamos 
bien en recordar esto cuando por exceso de entu- 
siasmo deseamos lucirnos por medio de nuestros 
alumnos. Lo único que conseguiríamos de esta ma- 
nera sería provocar ansiedad, lo que equivale a la 
negación absoluta de los fines específicos de la Ex- 
presión Corporal. 
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A la barra... 


16 


=significa esto a los 3 años: 


PARTE Il 


LOS TEMAS DE ENSEÑANZA 
Y SU DIDACTICA 


CAPITULO 3 


MOVIMIENTOS FUNDAMENTALES 
DE LOCOMOCION 


Bajo esta denominación se incluyen todas las 
formas de desplazamiento que el niño ya domina 
como caminar, correr, saltar, arrastrarse y gatear, 
etc. 

Estos movimientos de locomoción se incorpo- 
ran de distinta manera en todas las clases, de 
acuerdo al propósito del ejercicio o juego dirigido. 

En el primer momento, cuando el profesor ne- 
cesita conseguir la integración del grupo y la entre- 
ga al trabajo, todas estas formas de locomoción 
sirven como materia prima para los juegos. 

Por ejemplo: 


Relacionar el movimiento de locomoción con 
su ritmo básico: 


Acción Figura Palabra ritmada 


caminar 3 Voy 


correr y al Co - rro 
saltar ll AN Voy - y 
galopar J ] ] 


Rá - pi - do 


Acompañado por el piano o por un instrumento 
de percusión (pandero, pandereta, tambor, claves 
o triángulo), el movimiento se detiene cuando lo 
hace el acompañamiento. 


El ritmo de la música de acompañamiento no 
debe limitarse a los valores indicados anterior- 
mente. Estos constituyen solamente una guía, ya 
que la correspondencia exacta entre la acción y el 
ritmo de acompañamiento tendría más sentido 
durante el aprendizaje de los valores en una clase 
de iniciación musical. Lo que sí cuenta para no- 
sotros es que el ritmo básico de la música puede 
ser percibido directamente por el niño. Así, una 
marcha impulsa a marchar negras a pesar de no po- 
seer un ritmo constituido exclusivamente por ne- 
gras. 


Se pueden realizar juegos de distintos modos: 


— con alumnos desplazándose - libremente por 
toda la habitación, y también marcando el paso en 
el lugar; 

— en una ronda grande; 

— en tres grupos, cada uno de los cuales sigue 
uno de los tres ritmos y se mueve solamente al oír 
el ritmo que le corresponde; 

— en parejas tomadas de la mano. 


Cuando se detiene el acompañamiento, pueden: 


— tenderse sobre el piso; 

— Correr al centro de la pieza; 

— correr haia los rincones; 

— jugar a las estatuas, es decir, tomar una posi- 
ción sugerida por la maestra, como estatuas altas, 
bajas, gordas, delgadas; estatuas que representen 
animales, pájaros, peces, árboles; o actividades y 
oficios como carpintero, pintor, músico, deportis- 
ta, bailarín, etc. Se recomienda que el maestro no 
muestre la posición, sino que deje buscar al alum- 
no su propia manera de representar lo sugerido. 

Se puede ajustar el movimiento al acento y a 
los pulsos (tiempos de compás) del ritmo o música 


que lo acompañan; un paso fuerte por cada acento 
y pasos livianos por cada pulso. Es menester seña- 
lar que si bien la acción de caminar, correr y sal- 
ticar (saltar), lleva implícito un ritmo básico pro- 
pio del movimiento, pueden sin embargo, adoptar, 
de acuerdo con la música empleada, diferentes ma- 
tices de velocidad, intensidad y carácter, como tam- 
bién ser ejecutados sin acompañamiento musical. 
Estímulo para un juego sin acompañamiento mu- 
sical: “Escuchémonos caminar”. 


Hay, por supuesto, muchísimas formas de ca- 
minar, correr y saltar. Seguidamente analizaremos 
algunas de ellas, sin descartar todas las demás que 
los niños mismos pueden inventar. 


Caminar: con apoyo de todo el pie (golpes con 
toda la planta sobre el piso); 


— apoyado sobre la media punta (metatarso); 
— apoyado sobre los talones; 


— con pasos cortos, apoyando el talón primero 
y flexionando en seguida la rodilla como un re- 
sorte (imagen: bajar una escalera o una montaña); 


— con pasos cortos, apoyando primero el meta- 
tarso y en seguida el talón, con flexión inmediata 
de la rodilla (imagen: pisar las uvas para exprimir 
el jugo); 

— deslizando el pie estirado hacia adelante 
(imagen: levantar tierra u hojas secas con el em- 
peine); 

— apoyado sobre el borde exterior (paso de los 
monos); 


— Con pasos muy largos, apoyar simultánea- 
mente todo el pie e inclinar el torso hacia adelante 
flexionando elásticamente la rodilla y articulando 
la ingle, braceando ampliamente; 


aL 


— con pasos cortos, moviendo el tronco y los brazos y sincronizando la res- 
piración, según lo indicado en los dibujos siguientes: 


ÓN 


Correr: con rebote, casi en el mismo lugar, aflojando los hombros, codos, ma- 
nos; 

— con mucho empuje, la cabeza bien alzada; 

— levantando las rodillas; 

— levantando bien los pies hacia atrás doblando las rodillas, y pegando con los 
talones en los glúteos. 


Saltar: el paso salto, también llamado “salticar”, es conocido por todos los 
niños, razón por la cual se lo toma como salto básico de las clases. Consiste en 
un paso y un salto sobre el pie que dio el paso. 

Además del paso salto se pueden incorporar cinco distintos tipos de saltos: 


1) Los que comienzan y terminan sobre los dos pies. 

2) Los que comienzan sobre un pie y terminan sobre el mismo pie. 
3) Los que comienzan sobre un pie y terminan sobre el otro pie, 
4) Los que comienzan sobre dos pies y terminan sobre un pie. 

5) Los que comienzan sobre un pie y terminan sobre dos pies. 


Las formas de locomoción se practican con desplazamiento hacia adelante, 
hacia atrás y hacia ambos lados, como también en el mismo lugar, girando sobre 
sí mismos, describiendo diversos recorridos, tales como: pequeños círculos, fi- 
guras de ocho, etc. 

Algunos pasos básicos, que pueden ser incluidos dentro de los movimientos 
fundamentales de locomoción una vez que los alumnos los han aprendido y do- 
minado, son: 
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Ritmo básico de acompañamiento: Ed , 7 


Palabra ritmada que corresponde al ritmo básico: rá-pi-do. 


Paso: galope (paso junto). 


Ejemplo musical: 


(Schumann) 


Empezando siempre con el mismo pie, se practica hacia el costado, hacia ade- 
lante y hacia atrás, cada niño por separado y luego de a dos, tomados por una o 
por ambas manos. La manera más adecuada cuando practican en pareja es ha- 
cerlo tomados de las dos manos y con desplazamiento lateral. Para practicar 
cambios de dirección, lo indicado es formar una ronda grande, con todos los ni- 
ños tomados de las manos y ejecutar un galope lateral. Por medio de este juego 
se llega a aprender la polca de un modo que resulta muy entretenido para niños 
de seis o más años. La maestra impone los cambios de dirección primero cada 
ocho pasos de galope, luego cada cuatro y finalmente cada dos. Al llegar a este 
último, los niños se encuentran ejecutando el paso lateral de la polca. 


La polca 


Música: a 


1573 


co -rro sal - to 


Ritmo básico de acompañamiento: 
Palabras ritmadas que corresponden 

al ritmo básico: 

Paso: paso polca (paso junto-paso salto). 
Ejemplo musical: 


: Canción popular inglesa 
Vivo 


El schottische 


Música: 


e 


to sal - to voy - voy 


Ritmo básico de acompañamiento: 

Palabras ritmadas que corresponden 
al ritmo básico: sal - 
Paso: 2 pasos de polca seguidos por cuatro pasos salto. 


Ejemplo musical: 


Moderato Canción popular inglesa 


AAN 


e = 
A 


HRS 


Se realiza alternadamente a la derecha y a la izquierda, cambiando el pie 
inicial con cada cambio de dirección, o bien desplazándose hacia adelante y 
también hacia atrás. 

Primero lo ejecuta cada niño por sí solo y luego, cuando ya domina el paso, 
en parejas, que tomadas de ambas manos se desplazan de lado a lado, o tomadas 
de una sola mano avanzan o retroceden. 


$ 


El paso básico del schottische es el de la polca, pero ejecutado más lentamen- 
te. Se baila en parejas, tomadas de una sola mano; los dos niños miran en la mis- 
ma dirección y cada uno comienza con el pie de afuera, o sea con el que está 
más alejado del de su compañero. Avanzando, ejecutan dos pasos completos de 
polca y terminan con cuatro pasos salto tomados de las dos manos; completan- 
do una vuelta entera vuelven a su lugar y luego recomienzan tcdo el paso schot- 
tische. 


19 


Paso deslizado 


También llamado paso rengo, es muy conocido en el folklore internacional. 
Se basa en un ritmo de dos tiempos (un'acento y un pulso). El acento cae siem- 
pre sobre el mismo pie y produce el efecto de un paso rengo levemente deslizado. 


Ejemplo musical : 


Allegro 


Canción popular húngara 


Si se comienza marcando el acento con el pie derecho, el desplazamiento pue- 
de ser tanto hacia la derecha como hacia la izquierda. En este caso, el pie dere- 
cho puede cruzar por delante o por detrás de la pierna izquierda, o alternar una 
vez por delante y la otra por detrás. Hecho de esta manera se logra un paso muy 
apropiado para una ronda grande, con todos los niños tomados de las manos. 


Ejemplo de un juego coreográfico incorporando el 
paso deslizado en esta formación, una vez que 
los niños dominan el paso: 


16compases: 8 pasos deslizados desplazándose 
hacia la izquierda, el pie derecho marcando el 
acento y cruzando delante del izquierdo; repe- 
tir a la derecha, marcando el acento el pie iz- 
quierdo. 


8compases: 4 pasos deslizados a la izquierda y 
4 a la derecha. 


4compases: 2 pasos deslizados a la izquierda y 
2 ala derecha. 
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4compases: se termina la frase musical con cua- 
tro pasos que, coincidiendo con el acento y cru- 
zando un pie delante del otro en forma alterna- 
da, tienden a cerrar el círculo. 


Al recomenzar toda la coreografía, se vuelve a 
abrir el círculo. De esta manera se la puede repetir 
varias veces, arrodillándose al final en coincidencia 
con el último compás. En este juego coreográfico 
se experimenta un verdadero sentido de integra- 
ción al grupo. 

Además, el paso se adapta muy bien a cambios 
de velocidad, los cuales a su vez influyen sobre el 
carácter del paso. Al ejecutarlo de manera rápida 
y enérgica se puede combinar muy bien con golpes 
de pies y/o de manos. Por ejemplo: 


$ compases: tomados de la mano, en ronda, 6 
pasos deslizados hacia la izquierda cruzando 
alternadamente la pierna derecha delante y de- 
trás de la izquierda, completando la frase mu- 
sical con 3 golpes del pie (derecho-izquierdo- 
derecho, contando 7-y-8). 


3 compases: repetir comenzando con el pie iz- 
quierdo y desplazándose hacia la derecha, se 
sueltan las manos y se enfrentan de a parejas, 
mediante los 3 golpes de pie. 


8 compases: girar 6 compases con el compañero 
enganchados del brazo derecho. Soltar los bra- 
zos y simultáneamente dar 3 golpes con los pies 
y 3 palmoteos (contando 7-y-8). 


8 compases: repetir enganchando el brazo izquier- 
do. 

Al pasar de la primera coreografía, ejecutada 
lenta y tranquilamente, a la segunda, con su carác- 
ter contrastante, se logra un juego coreográfico 
orientado al dominio de cambio de velocidad y de 
carácter. 


El paso deslizado se puede ejecutar hacia ade- 
lante, hacia atrás o en el lugar, girando solo o con 
el compañero, mirando ambos en dirección opues- 
ta y enganchados por los codos. 


“Pas de basque” o paso de los vascos 


Este paso puede adoptar diferente velocidad o 
carácter de acuerdo con la música que acompaña 
(mazurca, jota, pericón, danza escocesa, etc.) 
Constituye, por otra parte, uno de los pasos bási- 
cos de nuestro folklore. Aparece con frecuencia en 
las danzas folklóricas de muchos países y se basa 
en un ritmo de tres tiempos: un acento acompaña- 
do de dos pulsos. El acento se marca saltando o 
apoyándose sobre un pie y luego sobre el otro, al- 
ternadamente; los dos pulsos se señalan con dos 
pasos: 


ACENTO pulso pulso 
derecho izquierdo derecho 
1 2 3 

ACENTO pulso pulso 
izquierdo derecho izquierdo 


Se puede hacer con un niño solo o en parejas, 
en el mismo lugar, avanzando o retrocediendo, co- 
mo también dando vueltas. 


Paso de vals 


Se basa en el ritmo de tres tiempos. Esta vez el 
acento se marca apoyando el pie y flexionando la 
rodilla en cada acento, y con dos pasos sobre la 
media punta en los dos pulsos. 

Se puede ejecutar avanzando, retrocediendo, 
permaneciendo en el mismo sitio o girando, con 
compañeros o sin ellos. 


El Boston 


Consiste en dos pasos de vals, que diseña la for- 
ma de un cuadrado. 
Así: 
L 2 3 4 5 6 
acento-pulso-pulso-acento-pulso-pulso 


1 acento: avanzar un paso con el pie derecho, 
flexionando la rodilla; 

2 pulso: pisar hacia la izquierda sobre la media 
Punta izquierda; 

3 pulso: pisar sobre la media punta del pie dere- 
cho juntándolo al izquierdo; 

4 acento: retroceder un paso, con el pie izquier- 
do, flexionando la rodilla; 


N: 
NU 


5 pulso: pisar hacia la derecha sobre la media punta derecha; 
6 pulso: pisar sobre la media punta del pie izquierdo, juntándolo al derecho. 


El esquema es: 1 adelante; 2 costado; 3 juntos; 4 atrás; 5 costado; 6 juntos. 


Se realiza primero por separado y leugo en parejas enfrentadas y tomadas de la mano. Uno comienza pisan- 
do hacia adelante con la pierna derecha, mientras el otro lo hace pisando hacia atrás con la pierna izquierda. 


Este paso de vals se puede adaptar de manera de avanzar o retroceder solamente. El esquema es: 


avanzar: 
adelante (der.) - costado (izq.) - juntar (der.) 
adelante (izq.) - costado (der.) - juntar (izq.), etc. 


retroceder: 
atrás (izq .) - costado (der.) - juntar (izq.) 
atrás (der.) - costado (izq.) - juntar (der.), etc. 


CUADRO SINOPTICO 
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MOVIMIENTOS 
FUNDAMENTALES 
DE 

LOCOMOCION 


básicos 


compuestos 


sobre el piso 


de pie 


salticar 


galopar 


sobre paso 

paso deslizado 
paso polca 

paso schottische 
paso pericón 
paso mazurka 
paso vals 


manos y rodillas 
gatear boca abajo 
manos y pies 
boca arriba 
arrastrarse 
rodar 
piernas estiradas 


piernas flexionadas 


desplazarse en la posición sentada 3 a 
estirando y flexionando 
' estirando y flexionando alternadamente las piernas 
caminar 
correr 
de 2 pies a 2 pies 


de 1 pie al mismo (“hop”) 
saltar de 1 pie al otro 

de 2 pies a 1 pie 

de 1 pie a 2 pies 


compás compuesto Sun paso y un “hop”) 


6 

8 

compás simple de 2 tiempos 
compás simple de 2 tiempos 
compás simple de 2 tiempos 
compás simple de 4 tiempos 
compás simple de 3 tiempos 
compás simple de 3 tiempos 
compás simple de 3 tiempos 


compás compuesto 


MOVILIZACION 


MOVILIZACION FUNCIONAL 


“Como gritarían mis manos” 


El propósito de lo que en este trabajo llamamos 
*'movilización funcional” es poner al niño en con- 
tacto con su propio cuerpo, enriquecer su reperto- 
rio de movimientos y, por consiguiente, su campo 
expresivo. Consecuentemente, la persona que diri- 
ge el trabajo debe conocer perfectamente el fun- 
cionamiento de este aparato (el cuerpo humano), 
compuesto de una manera a la vez tan compleja y 
tan maravillosamente lógica. Es indispensable co- 
nocer el potencial de cada articulación y cómo 
ponerla en acción con inteligencia y sensibilidad, 
sin caer en el peligro de perder la espontaneidad 
y quedar sólo con una serie de movimientos pura- 
mente mecánicos. ¿Cómo conseguir entonces que 
los ejercicios destinados a activar las articulaciones 
y además los tendones y los músculos que obran 
como sus palancas actúen de una manera prove- 
chosa y sana? ¿Cómo conservar el goce de cada 
movimiento e infundirle, además, una vivencia? 
Es aquí donde la imaginación del maestro entra 
en juego a través de la fantasía de cada alumno. 
Este es el verdadero desafío de la enseñanza de la 
Expresión Corporal: encontrar en cada instante el 
estímulo y la imagen apropiados. Por ejemplo: 
“¿Dónde están mis hombros?”, “¿qué puedo de- 
cir con ellos?”, “¿de cuántas maneras puedo mo- 
ver mi cabeza?”, “¿cuáles serán las palabras, expre- 
siones o ritmos más adecuados para acompañar es- 
tos movimientos?”, “¿cómo gritarían mis manos 
si pudieran gritar?” 


Estas y muchas otras serán las imágenes y estí- 
mulos que impulsarán los ejercicios de la moviliza- 
ción funcional. 


He aquí varios ejercicios básicos cuyas ideas 
fundamentales servirán como ejemplo para elabo- 
rar otros nuevos y también juegos que cumplen 
las mismas finalidades. 


“Miro por mi ventana” 


ZONAS CARDINALES DE LA 
MOVILIZACION CORPORAL 


JJ 


e e e o 


Ma 
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A) la columna vertebral 


B) las articulaciones de las extremidades y de la cabeza con el tronco: 
las caderas, 
los hombros, 
el cuello. 


C) las articulaciones de las extremidades: 
las rodillas, 
los tobillos, 
los pies, 
los codos, 
las muñecas, 
las manos. 


a) La columna vertebral 


La zona a la vez más importante y más delicada del esqueleto humano será el 
punto de partida de la movilización. 


Estos ejercicios se fundan en el hecho de que la columna vertebral está cons- 
tituida por una serie de vértebras unidas en forma flexible que se pueden movili- 
zar tanto en su totalidad como en sus distintas regiones separadamente. Sus mo- 
vimientos son: 


— arquear la columna hacia la parte frontal del cuerpo (adelante), 
— arquear la columna hacia la parte dorsal del cuerpo (atrás), 

— doblar hacia uno y otro costado, 

— Ondular, 

— torcer. 


Al comienzo del aprendizaje, los ejercicios estarán elaborados con el propósi- 
to de movilizar toda la columna y, más tarde, sus partes separadamente. Por 
ejemplo: la región baja (sacrococcígea), la región central (vértebras lumbares), la 
región alta (vértebras dorsales) y el cuello (vértebras cervicales). 


Los ejercicios expuestos en los ejemplos 1 - 2 y 3 movilizan toda la columna 
a la vez. 

Los ejercicios del ejemplo 4, en vez, movilizan la columna por partes conse- 
cutivas, región por región. 


Ejemplo 1 - Arquear hacia adelante y hacia atrás. b) 5] 
(Adecuado para todas las edades.) Posición inicial: acostado sobre un lado. Posición inicial: sentado con las piernas cruzadas. 


a) 


Posición inicial: arrodillado, — 


1 


“el gato”: arquear hacia adelante. 


ga ta 


“el pescado”: doblar hacia atrás. 


“el caracol”: doblar hacia adelante. 
“dormir” doblar hacia adelante. 


“desperezarse” o “despertar”: doblar hacia atrás. 


“el perro”: arquear hacia atrás. 


HH. s/ 


d) 

Posición inicial: arrodillado y sentado sobre los 
talones, la frente apoyada sobre el piso, los codos 
tocando las rodillas. 


levantar las caderas, llevar el peso sobre el cráneo 
y sobre las dos manos, y volver a la posición ini- 
cial. 


repetir lo anterior, pero levantar esta vez los pies 
contra los glúteos, y volver a la posición inicial. 
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e) Ejemplo 2 - Arquear hacia cada costado. (Adecua- 

posición inicial: acostado boca abajo, la frente do para todas las edades.) 

sobre el piso, los codos flexionados, y las manos 

apoyadas, con las palmas sobre el piso, a ambos a) 

lados de los hombros, Posición inicial: arrodillado como al comienzo de 
los ejercicios del “gato” y del “perro”” 


levantar la cabeza y estirar los codos simultánea- 
mente; las caderas quedan apoyadas sobre el 
piso, mientras la cabeza se alza y la columna se 
arquea hacia atrás. 


o Fu 


doblar la cadera y la cabeza hacia un lado y luego 
hacia otro. ““El perro busca su cola”. 


b) 


Posición inicial: acostado de espaldas. (Este ejer- 
cicio también se puede realizar de pie.) 


deslizar la mano derecha hacia la rodilla derecha. 


deslizar la mano izquierda hacia la rodilla izquier- 


da. 


=> 0 


== 


c) 

Posición inicial: sentado con las piernas cruzadas, 
la columna vertebral derecha y los brazos exten- 
didos a cada costado, 


Se deslizan las manos lo más lejos posible sin levan- 
tar las caderas. 


Un ritmo muy adecuado para este ejercicio será un 
6 SE á 
8 lento (barcarola o canción de cuna), por ejem- 


plo la canción infantil “Se va se va la barca”. 


“el barco”: se inclina primero hacia un lado. ... 


y luego hacia el otro. 
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Ejemplo 3 - Torcer. (Adecuado para todas las eda- posición abierta: el brazo izquierdo se alza hacia el 
des.) techo, seguido por un movimiento abierto de hom- 
bro, torsión del cuello y mirada hacia la mano al- 
a) zada. 
Posición inicial. 


El ejercicio se repite luego con el brazo dere- 


cho. 
posición cerrada: el brazo izquierdo pasa por deba- 
jo del torso; la cabeza y el hombro siguen el movi- 
miento del brazo. 
b) 


sentado, con las piernas cruzadas, los brazos dobla- 
dos y las manos unidas, se codea hacia la izquierda 
y luego hacia la derecha. 


E E 


c) 

con una pelota o con una bolsita de alpiste entre 
las manos, se tuerce el cuerpo de izquierda a dere- 
cha, llevando o haciendo rodar la bolsita o la pelo- 
ta por el'suelo. El ejercicio se puede repetir varias 
veces antes de cambiar de dirección. 


Ejemplo 4 - Ondular. (Adecuado para niños de 10 
o más años.) 
Este ejercicio moviliza la columna en forma 
continuada y progresiva, región por región. 


Posición inicial: comienzo: desarrollo: posición final: 


TL TL HL 


El ejercicio se ejecuta muy lentamente y en for- Para completar el ejercicio: 
ma continuada. Se puede usar la imagen figura- 


De la posición final se vuelve a la inicial comen- 
tiva del paseo de vértebra a vértebra. p 


zando en la región sacrococcígea y llegando por 
último a la cabeza. 


b) Las articulaciones de las extremidades y de la 
cabeza con el tronco 


Las caderas 


Las piernas se unen al tronco por medio de una 
articulación formada por una cavidad y una rótu- 
la que permite movimientos de bisagra y de rota- 
ción. Está situada en la pelvis y es difícil movilizar 
las piernas sin tomar en cuenta sus características. 
Esta región —comúnmente llamada caderas— tiene 
una gran importancia en la estructuración corpo- 
ral, pues es allí donde está colocado el centro de 
equilibrio del cuerpo. Toda movilización de las ca- 
deras tiene un triple propósito: primero, encon- 
trar y dominar el centro del equilibrio; segundo, 
controlar e impulsar los movimientos de las pier- 
nas, y tercero, obrar sobre la movilización de la 
columna vertebral. Esta zona, donde se reúnen el 
centro del equilibrio con los órganos de la loco- 
moción, exige un sinnúmero de movimientos 
antes de conseguir su movilización completa. 


— primero: la movilización de la caja pélvica, 
— segundo: la movilización de la pierna (cabe- 
za del fémur), 


— tercero: la movilización de la caja pélvica y 
de la pierna a la vez. 


Primero: la movilización de la caja pélvica 

Propósito de los ejercicios de las cuatro etapas: 
aprender a controlar la región pélvica y reforzar 
los músculos abdominales. 


Calidad del movimiento: fluidez bajo control 
continuo (bound flow); evitar todo movimiento 
brusco en las primeras tres etapas. 
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Etapa 1. (Adecuado para niños de 6 o más años.) 
Posición inicial: acostado sobre el piso con toda la 
columna apoyada. 


1? posición: levantar la región lumbar sin forzar 
(inspirar cuatro tiempos). 


2* posición: apoyar la región lumbar y levantar la 
sacrococcígea (espirar 4 tiempos). 


+ región lumbar 


Etapa II. (Adecuado para niños de 6 o más años.) 
Posición inicial: acostado sobre la columna, las 
rodillas dobladas y tomadas con las manos (inspi- 
rar cuatro tiempos). 


1* posición: doblar los codos y llevar las rodillas 
hacia las axilas (espirar 4 tiempos). 


2* posición: pasar de vuelta por la posición ini- 
cial; bajar los pies y levantar la región lumbar 
balanceando la pelvis (hamaca pélvica). 


Propósito de las etapas III y IV: tomar con- 
ciencia de que las piernas se mueven como conse- 
cuencia de la movilización de la pelvis. Esta se 
compara con la locomotora (papel activo), y las 
piernas con los pasajeros (papel pasivo). 


Etapa III. (Adecuado para niños de 6 o másaños.) 
Posición inicial: 


1? posición: repetir el ejercicio de la Etapa II sin 
ayuda de los brazos, presionando las rodillas ha- 
cia las axilas por medio de los músculos abdomi- 
nales. 


2* posición: 


Etapa IV. (Adecuado para todas las edades.) 

Igual que en la etapa III, menos la 2* posición, 
se ejecuta la 1? posición con un impulso o envión 
(inspirar); se retoma luego la posición inicial con 
mucho control para no golpear sobre la región 
sacrococcígea (espirar). Repetir. 


Posición inicial: 


1 


1? posición: 


* 


Segundo: La movilización de la pierna 
(cabeza del fémur) 


Etapa 1. (Adecuado para niños de 6 o más años.) 
Acostado sobre la columna, rotar ambas piernas 
hacia adentro... 


+ - «y hacia afuera, sin tensión muscular. 


Se realiza varias veces y más bien rápidamente 
(movimiento rotativo, ida y vuelta). 
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Etapa II. (Adecuado para niños de seis o más años.) 
Acostado en la posición inicial indicada en el 
dibujo, levantar y bajar una pierna a la vez que se 
ejecuta el mismo movimiento de rotación de la eta- 
pa anterior. Este ejercicio puede ser realizado con 
ambas piernas al mismo tiempo. (Movimientos si- 
multáneos rotativo y de bisagra; tiempo: lento). 


Tercero: La movilización de la caja pélvica y de la 
pierna a la vez. (Adecuado para niños de 10 ó 
más años.) 


Posición inicial: de pie; piernas juntas y los pies 
paralelos. 


Acción: hamacar todo el cuerpo suavemente ha- 
cia adelante y hacia atrás, pasando el peso desde 
los talones hacia los dedos de los pies y viceversa. 
Cuando el peso está sobre los talones, la región sa- 
crococcígea está empujada hacia atrás, y al llevar 
el peso hacia los dedos, esta región se empuja ha- 
cia adelante. Estos movimientos se repiten sin 
interrupción las veces deseadas. 


b) 
La acción de la posición inicial anterior conti- 
núa con la siguiente variante: 


al llevar el peso del cuerpo sobre los talones se gi- 
ran los dedos del pie hacia afuera, flexionando las 
rodillas. 


1* posición: 


y al llevar el peso sobre los dedos, se giran los ta- 
lones hacia afuera con las rodillas en flexión. 


Y 


2? posición: 


Estas acciones se repiten varias veces, lo que 
produce la separación de las piernas. Para juntarlas 
de nuevo, se giran los dedos y los talones hacia 
adentro; de esta manera, separando y juntando las 
piernas, se continúa varias veces. Para facilitar la 
ejecución de esta serie de movimientos se los pue- 
de practicar apoyándose con las manos contra la 
pared, la barra o tomado de las manos de un com- 
pañero. 


Calidad del movimiento: continuado y suave 
como si fuera sobre rulemanes, con la sensación de 
articulaciones bien aceitadas. 


Propósito: sentir la rotación de la cabeza del 
fémur, junto con la hamaca pélvica. Esta movili- 
zación es preparatoria de los balanceos de pierna 
en figura de “8” que se explican en la Etapa II. 


Etapa II: 


a) rotación de los pies hacia adentro y hacia afuera. (Adecuado para niños de 10 ó más años.) 


transición 
contar “y”... 


13 posición 
contar “uno” 


DA 


transición 
contar “y” 
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2% posición 
contar “dos” 


* tendón de Aquiles 


Hay dos posibilidades rítmicas en estos ejercicios. 
Primero: usar cada posición de transición como 
anacrusa (preparación previa al acento) y bajar en 
la 1* y 2* posición sobre el “acento”. Este ritmo 
acentúa la calidad de peso y trabaja sobre el estira- 
miento del tendón de Aquiles. Segundo: usar cada 
posición de transición como acento y bajar en la 
anacrusa “Y” sin acento. Este ritmo remarca la 
calidad de rebote o resorte, pues pone el énfasis 
en el movimiento de levantar la pierna. 
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b) rotación de la pierna, llevando la rodilla hacia adentro (posición cerrada), y hacia afuera (posición abierta). 
(Adecuado para niños de 10 o más años). 


Posición inicial: de pie. transición 1? posición transición 2? posición 
contar “y” “ano” ey “dos” 


a, 


La rodilla de la pierna en La punta del pie en ac- 
acción pasa por detrás de ción toca el piso; la rodi- 
la rodilla de la pierna que lla de la otra pierna se 
soporta el cuerpo, la cual flexiona. 

se flexiona. 
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c) balanceo de la pierna en acción primero en un movimiento de acercamiento 
y después de alejamiento. Es decir, cruzándola sobre la pierna que soporta el 
cuerpo y luego alejándola de ella. (Adecuado para niños de 10 ó más años.) 


Posición inicial: de pie 


54 6 
El ritmo recomendado para este ejercicio es de 8” tiempo compuesto, y se cuen- 


ta: 
cuenta: y uno y dos 
figura musical: By) a 4 y 
palabras ritmadas: y voy y voy 
transición 1? posición transición 
contar “y" “uno” ay» 


SE% 


La rodilla de la pierna en 
acción pasa por delante 
de la pierna que sostiene 


el cuerpo. 


2% posición 
“dos” 


La rodilla de la pierna en 
acción se levanta en posi- 
ción abierta hacia el cos- 
tado. 
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d) la figura del 8. (Adecuado para niños de 10 ó más años.) 
Primera parte: 


la pierna en acción pasa por delante de la pierna de soporte. 


Posición inicial: de pie. apa “un- dos - tres 


Esta serie de movimientos se puede repetir varias veces antes de seguir con la 
segunda parte. La calidad del movimiento es de fluidez con impulso. 


Segunda parte: 


Posición inicial. y “un - dos- tres” 


NA 


“uno”: la pierna en ac- “dos”: se levanta la rodi- “tres”: se la lleva hacia el 
ción pasa por detrás de lla lo más alto posible costado. 
la pierna de soporte. hacia atrás. 
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Los hombros 


Los brazos se unen al torso por medio de una 
articulación que permite movimientos de rotación 
y de bisagra. Mover los brazos significa movilizar 
también el lugar donde nacen (omóplato y claví- 
cula). Se recomiendan algunos ejercicios destina- 
dos a tomar conciencia de la ubicación de esta 
zona, 


Ejercicio 1 

(Adecuado para niños de 6 o más años) 

a) acostado sobre la columna, los brazos extendi- 
dos hacia afuera al nivel de los hombros y con las 
palmas hacia arriba; separar los omóplatos desli- 
zando los brazos sobre el piso, de manera de sentir 
que se alargan. 


4 
£ cd 


b) juntar los omóplatos, acortando los brazos. 
No se debe separar la columna vertebral del piso. 


Noe 
2 y si 


Ejercicio 2% 

(Adecuado para todas las edades) 

Posición inicial: 

sentado sobre el piso con las piernas cruzadas, los 
brazos extendidos hacia afuera (abiertos). 


a) inspirar e inclinar la cabeza sobre el pecho; lle- 
var los brazos hacia adelante como si abrazaran 
una enorme pelota de playa. 


b) expulsar el aire y abrir los brazos; inclinar la ca- 
beza hacia atrás y juntar los omóplatos. 


Los movimientos nacen en los omóplatos, y, en 
consecuencia, los brazos se mueven. 


Ejercicio 32 
(Adecuado para niños de 6 o más años) 


a) acostado como en el ejercicio 1*, esta vez con 
los dos brazos levantados hacia el cielo. 


b) estirar los brazos hacia arriba despegando los 
omóplatos, los cuales luego vuelven a apoyarse 
sobre el suelo como al comienzo del ejercicio. 
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Otros ejercicios que movilizan los hombros y 
los brazos y que pueden ser incorporados en esta 
serie son: 

a) levantar y bajar los hombros; 
b) llevar los hombros hacia adelante y hacia atrás; 


c) mover los hombros en pequeños movimientos 
circulares (rotación hacia atrás y hacia adelan- 
te); 

d) sacudir los hombros (arriba y abajo, adelante y 
atrás); 


e) vaivén de brazos, impulsados por un movimien- 
to de los hombros; 


f) movimientos ondulantes de los brazos. 


Se realizan con ambos brazos simultáneamente 
y alternadamente. 
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El cuello 


La cabeza se une al tronco por medio del cue- 
llo, el cual está compuesto por las vértebras cervi- 
cales. De éstas las dos últimas (el axis y el atlas) 
sostienen la cabeza y a la vez le ofrecen la más ma- 
ravillosa libertad de movimiento: inclinación, giro, 
torsión, sacudimiento, avance y retroceso. 

Podemos imaginar los tres movimientos princi- 
pales de la cabeza como ejecutados sobre tres ejes 
distintos, y son: 


(Adecuados para todas las edades) 


Rotar hacia adelante 
Rotar hacia atrás 


La palabra expresiva indicada para impulsar estos 
movimientos podría ser: “sí -sí - sí”. 


OS 


Rotar a la derecha 
Rotar a la izquierda 


La palabra expresiva indicada para impulsar estos 
movimientos podría ser: “no - no - no”. 


O 0 


Inclinar hacia un hombro 
Inclinar hacia el otro hombro 


Este movimiento se acompaña bien con una can- 
ción de cuna. La palabra expresiva indicada po- 
día ser: “duermo - duermo”. 


Y Ó 


Otros movimientos de cabeza: 
(Adecuados para todas las edades) 


1) Adelantar y retroceder la cabeza con el men- 
tón paralelo al piso. Las palabras que acompa- 
Ñan son: 


“quiero ver”: adelantar la cabeza con los ojos 
abiertos. 


“mo quiero ver”: retroceder la cabeza con los 
ojos cerrados. 


2) Vaivén de la cabeza, de hombro a hombro, con 
el mentón rozando el pecho. 
La imagen que impulsa el movimiento: jugar 
a ser un limpiaparabrisas. 


3) Rotación de la cabeza. 


c) Las articulaciones de las extremidades 


Las rodillas 


Son articulaciones de bisagra y desempeñan un 
papel de gran importancia como amortiguadores 
del peso del cuerpo al caminar, correr, rebotar y 
saltar. 


La movilización de las rodillas se hace soportan- 
do o no todo el peso del cuerpo, es decir, de pie, 
en el primer caso o sentado y acostado sobre el pi- 
so en el segundo. Los ejercicios consisten en doblar 
y estirar las rodillas combinando distintas veloci- 
dades con diferentes calidades de movimiento. En 
el primer caso se practican todas las flexiones de 
rodilla con las piernas juntas o separadas, en las 
llamadas posiciones, abiertas o cerradas, y con 
los pies paralelos entre sí; es necesario vigilar que 
la rodilla se doble siguiendo la misma línea en que 
están colocados los dedos del pie, para evitar de 
este modo la formación del pie plano y del juane- 
te (ver fotos). 


Los codos 


Los codos como las rodillas, son articulaciones 
de bisagra, pero desempeñan el papel de flexores 
en vez de- actuar como amortiguadores. Debido a 
esta función a medida que el ser humano crece, 
tiende a desarrollar más los músculos de la cara 
interna del brazo (bíceps) que los de la cara ex- 
terna (tríceps). Paulatinamente este hecho modi- 
fica la postura del brazo caído cuando está relaja- 
do y, en vez de caer en línea recta, se encoge lige- 
ramente, formando un ángulo. Todo movimiento 
que estire el brazo con el codo extendido ayuda a 
compensar esta pequeña deformación. 


Algunos juegos con los codos: 
(Adecuados para todas las edades) 


1) abrirlos y cerrarlos como un cascanueces; 
palabras para acompañar: 


“para usted” - abrir 
“para mí” - cerrar. 


2) con los codos doblados; 


a) juntarlos por delante y por detrás del cuer- 
po; 

b) aletear, llevándolos contra el cuerpo y ale- 
jándolos de él; 

Cc) llevarlos hacia adelante y hacia atrás, sin 
juntarlos a la vez o alternadamente. 


Los tobillos y las muñecas 


Con estas dos articulaciones se realizan movi- 
mientos de bisagra y de rotación: 

arriba y abajo; 

de costado a costado; 

circulares. 


Los pies 


La movilización de los pies resulta más eficaz 
cuando se realizan juegos con objetos: 
(Adecuados para niños de todas las edades) 

— recoger pañuelos con los dedos o entre los 

dos pies; 

— levantar bolitas con los dedos; 

— dibujar con un lápiz o una tiza entre los 

dedos: 

— hacer rodar claves o secciones de un palo 

de escoba, con la planta del pie. r 


Todas estas actividades sensibilizan y activan 
el pie de una manera a la vez funcional y entrete- 
nida. Existen además sinnúmero de otros ejercicios 


correcto 


correcto 


incorrecto 


incorrecto 


de movilización sin uso de elementos. (Adecuado Mis pies se quieren 
para niños de 6 ó más años). 


— estirar el empeine y los dedos; 

— estirar el empeine y levantar los dedos; 

— contraer el empeine y levantar los dedos; 

— contraer el empeine y estirar los dedos ha- 
cia abajo; 

— levantar y apoyar el talón dejando los dedos 
sobre el piso; 


— con el talón apoyado, levantar los dedos y 
volverlos a apoyar (combinando los últimos 
dos ejercicios); 

— separar todos los dedos como un abanico y 
juntarlos nuevamente; 

— levantar el dedo gordo y bajar los otros; 


— bajar el dedo gordo y levantar los otros. 


La mano 


Los juegos con la mano son quizá los más ex- 
presivos para los niños de todas las edades. 

“¿Qué dice mi mano?” puede ser el tema de es- 
tos ejercicios de movilización: 


cerrar y abrir el puño; 

cada dedo saluda al pulgar; 

— abrir todos los dedos en abanico y volver a 
cerrarlos; 

— separar y juntar los dedos de a dos en distin- 

tas combinaciones. 


1 
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CAPITULO 5 


CORPORIZACION DEL RITMO, 
DE LA MUSICA Y DE 
LA PALABRA 


a) El ritmo y la expresión corporal 


El latido del corazón y el ritmo respiratorio nos 
acompañan durante el curso entero de nuestras vi- 
das. No es casual que para muchas personas de re- 
nombre en el mundo de la danza estas dos funcio- 
nes de la naturaleza humana hayan sido el verdade- 
ro punto de partida en la búsqueda, encuentro y 
desarrollo de una técnica en el arte del movimiento 
expresivo. En otras disciplinas similares, como la 
gimnasia psico-física, conocida con el nombre de 
Hatha Yoga, las Asanas (series de movimientos) 
también se desarrollan en base al ritmo de la respi- 
ración. El latido y la respiración podrían identifi- 
carse con la pulsación y la frase, inherentes tanto 
al habla como a la música, o a cualquier serie de 
movimientos rítmico-expresivos, que surjan espon- 
táneamente en la improvisación. El niño tiene es- 
tos ritmos en su interior y siempre a su disposi- 
ción. Sólo nos resta ayudarlo en la tarea de des- 
cubrirlos y desarrollar su capacidad creadora sobre 
ellos. 

Edgar Willems, en su libro Las bases psicológi- 
cas de la educación musical, dice en el capítulo 
denominado “El ritmo”: “Los movimientos hu- 
manos no sólo generan ritmos, sino que constitu- 
yen un medio pedagógico directo, útil y hasta in- 
dispensable para el desarrollo del instinto rítmi- 
co. Se trata, lo repetimos, de dirigirse a las fuen- 
tes primeras del ritmo, por lo tanto, hacia sus 
manifestaciones premusicales de orden más ge- 
neral, al ritmo más comúnmente humano. Se 
recurrirá sobre todo a la marcha, la carrera y el 
salto, a los movimientos de brazos y manos (a 


los miembros, en una palabra, que expresan 


" directamente el ritmo y también la voluntad, tan 


necesaria para aquél). Otros movimientos, como 
los que se ejecutan en los trabajos manuales, los 
juegos, la caza, la guerra, etc., han inspirado tanto 
al pedagago como al compositor”. Y en otra par- 
te: “Creemos, sin embargo, que toda rítmica 
valedera debe estar basada, no en el ritmo musi- 
cal, sino en el movimiento corporal (como el mis- 
mo Jaques Dalcroze lo afirmara en más de una 
oportunidad); es decir, en el ritmo premusical, 
pues aquél es forzosamente una aplicación particu- 
lar del ritmo, como a veces lo es también de la 
danza, la que constituye la expresión más inme- 
diata y más pura del ritmo.” “...Digamos desde 
ahora que todo sistema que no se base en el ins- 
tinto del movimiento corporal o anímico es peli- 
groso y, a veces, hasta completamente falso para 
la vida rítmica.” 


El ritmo natural 


Si bien hay niños con capacidad natural para 
seguir un ritmo, otros aparentemente carecen de 
ella. En muchos de estos casos, la culpa de esa 
traba la tienen los adultos, quienes, aun sin inhi- 
bir directamente la vida rítmica, por lo menos 
no han sabido cómo conseguir su liberación y 
cómo orientarla. Haríamos bien en considerar algu- 
nos puntos que ayudarán en este sentido. 
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Velocidad 


A los niños en edad preescolar les es más fácil acompañar con palmoteos una 
música cuyo pulso es de corcheas y cuya acción impone el correr, que mantener 
un pulso del valor de la blanca o la redonda. 

Se sabe que para el niño pequeño es difícil inhibir el movimiento, y por esta 


razón las figuras con los valores de corcheas ») (correr) y negras ¿ (caminar), 
son las primeras con las cuales practican sus juegos rítmicos; sólo más tarde in- 
corporan por primera vez la blanca J al final de una frase, como descanso. Sería 


interesante detenernos aquí para tomar conciencia del siguiente fenómeno: si 
bien el niño realiza movimientos sencillos como palmoteos y corridas preferen- 
temente con un pulso rápido, será necesario reducir la velocidad del pulso a me- 
dida que estos movimientos se sustituyen por otros más complicados, ya que 
necesita más tiempo para controlar y coordinar su cuerpo. Debemos recordar- 
lo cuando introducimos en la clase pasos y movimientos más complejos. 


El ritmo espontáneo y el ritmo mecánico 


Muchísima energía y tiempo se han gastado en el esfuerzo de inducir a las 
criaturas a caminar, palmear, rebotar y golpear con ritmo al son de la música, 
sin-llegar a los resultados deseados; ello parece deberse a la falta de diferencia- 
ción entre lo que se refiere al ritmo mecánico y al ritmo espontáneo. Un niño de 
tres años está maduro para representar con su cuerpo, en forma expresiva y 
rítmica, cualquier música que le agrade, y, sin embargo, puede no ser capaz de 
hacer coincidir sus palmadas con una serie de sonidos producidos mecánicamen- 
te, como, por ejemplo, con un metrónomo. Es capaz, además, de recitar o cantar 
canciones, coplas o adivinanzas apropiadas a su edad, acompañándolas con pal- 
madas, golpes y otros movimientos rítmicamente ricos y espontáneos. Por 
ejemplo: 
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Canción popular española 


A 


De - ba-joel bo-tón-tón-tón, Queen<on-tró Mar- tín-tín-tín, 


ASA 


Ay qué chi - qui- tín-tín- tín! 


Ha - bíaun ra - tón-tón-tón, 


En esta canción se comienza palmeando el “ton - ton” y el “tin - tin - tin”, 
a veces diciendo la palabra, a veces reemplazándola con palmadas y, otras, con 
las dos variantes a la vez. Se cambia luego por golpes sobre los muslos o el piso, 
golpes con los pies en el lugar o desplazándose, movimientos de cabeza, manos, 
codos, hombros, caderas, etc. 

Al niño que durante los años transcurridos en el jardín de infantes le han 
permitido usar y desarrollar su sentido espontáneo del ritmo, y ha sido estimu- 
lado a ello, se le pueden proporcionar luego estudios más formales con mucho 
mayor éxito que a aquellos que han sido sometidos a experiencias demasiado 
exigentes o superiores a su edad o capacidad. 


La capacidad cambia con la edad 


La capacidad de moverse con pasos o movimientos específicos al ritmo de la 
música aumenta con la edad. Si un niño de tres años no puede saltar a compás 
no debe ser mortificado con una exigencia exagerada, ya que a los cuatro o cin- 
co años lo hará sin dificultades. Mientras tanto debería ofrecérsele la oportuni- 
dad de oír, de ver y de tratar de coordinar sus movimientos hasta que llegue el 
momento en que su madurez le permitirá controlarse. El buen profesor debe 
encontrar el equilibrio entre la tolerancia y la exigencia. 


Repetición 


El deseo de que un niño pequeño se perfeccione puede ser a veces la causa 
que impide su progreso. Como lo hemos observado anteriormente, llegar a 
dominar un paso o un ritmo es, a menudo, una cuestión de madurez y no de 
repetición. Cuando los ejercicios van realmente más allá de su capacidad mo- 
triz, de nada sirve someterlo a un ensayo diario. Mejor será ofrecerle una varie- 
dad de experiencias rítmicas y de destrezas físicas. 


El juego natural del niño es una repetición de 
todas estas experiencias, y es allí donde él practica 
y perfecciona las habilidades que adquiere y que 
incorpora a su repertorio expresivo, de acuerdo 
con su etapa de madurez. 

En cierta oportunidad, una niña de cuatro 
años tomó dos palitos de escoba que su madre 
le había regalado, y mientras cantaba: “Salto, 
Corro, corro, voy”; con los palitos marcaba así 
el ritmo de estas palabras: 


e is E ar 


sal - to co - rro co - rro voy 


Al parecer, ese ritmo le causó muchísimo 
placer, porque siguió moviéndose, mientras can- 
taba y tocaba, durante varios minutos. Una vez 
agotado satisfactoriamente el ritmo, lo dejó para 
seguir con otro juego. Esta niña había enriqueci- 
do su juego natural con el estímulo de palabras 
ritmadas que recibió en su clase de Expresión 
Corporal. 

La capacidad del niño para ver, retener y re- 
producir a su manera es muy evidente donde hay 
hermanitos que observan las clases y luego repi- 
ten en su casa lo que han visto. 

El juego de repetición llamado eco-rítmico es 
aceptado aun por niños preescolares, sobre todo 
cuando el ritmo es de orden vital y no mecánico. 
Es aquí donde la expresión de la voz en el uso de 
palabras (con sentido o sin él) conduce al movi- 
miento expresivo. Muchas veces se nota que la 
repetición de un ritmo juntamente con la maestra 
tiende a mecanizarse más fácilmente que realizado 
en forma de eco. 


Estímulos para la creación 
rítmico-ex presiva 

Una de las maneras de conservar la capacidad 
expresiva del niño es dándole distintos estímulos 
cuya relización le ayudará a ello. Por ejemplo: 


Hugo Kalmar 


“Vas caminando a la calesita de la esquina”. La 
palabra calesita servirá para darle el estado aními- 
co y la expresión consiguiente. Debe cuidarse de 
NO sugerirle directamente esto, sino ponerlo en la 
situación buscada. No decirle, pues: “camina ale- 
gremente a la calesita”; ello lo conduciría inmedia- 
tamente a la estereotipación. En cuanto al resto 
del estímulo le ha de servir para conseguir la for- 
ma y el ritmo del movimiento. 

De igual manera se le pueden proponer danzas 
de correr, saltar, pisotear, deslizarse, rebotar, flo- 
tar, etc.; danzas que representan el mar o las tor- 
mentas, con el viento, la lluvia, los truenos; danzas 
que imitan el andar de los animales, los vehículos 
o las máquinas. 


b) La palabra hablada 


El uso de la palabra hablada como impulso pa- 
ra el movimiento rítmico-figurativo-creador, no 
pretende ser un descubrimiento actual. Se sabe que 
desde mucho tiempo atrás las canciones y dichos 
infantiles de todos los países han incorporado con 
la palabra los golpes dados con las manos, con los 
pies y sobre diferentes partes del cuerpo. 

Nosotros solamente queremos mostrar aquí al- 
gunas maneras de llegar a crear nuevas canciones, 
dichos y adivinanzas y desarrollarlas mediante la 
incorporación conjunta de la voz, el movimiento 
y la percusión. 

A este respecto, los principios sobre los que se 
asienta este trabajo son los siguientes: 

— la palabra es una de las formas básicas de 

expresión rítmica del individuo; 

— se aprovecha la vitalidad de la palabra sir- 
viéndose de ella como impulso para el mo- 
vimiento; 

— se despierta la imaginación por medio del 
estímulo figurativo que posee además de 
su impacto rítmico y sonoro. 
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Ejemplo de trabajos prácticos 


I. 1) cada alumno dice su nombre; 
2) luego palmea el ritmo del nombre; 


3) después marca el ritmo con otros sonidos 
percusivos (golpes con los pies, sobre los 
muslos, castañeteo, etc.); 


4) finalmente, usando ese ritmo, se realizan 
movimientos con distintas partes del cuer- 
po: cabeza, hombros, manos, pies, caderas, 
etc. 


II. Cada niño inventa una breve frase que contenga 
su nombre y una acción. 


Ejemplo: “Juan, Juan, corta pan”. 


1) la pronuncia (se tratará siempre que lo haga 
con vida e interés) y luego la palmea de 
acuerdo con el ritmo de las palabras; 


2) la marca con otros sonidos percusivos cor- 
porales; 


3) la marca con instrumentos de percusión; 


4) transforma el ritmo sonoro en movimiento 
rítmico y luego en movimiento rítmico-figu- 
rativo. Aquí se puede agregar el elemento 
melódico, o sea inventar una melodía para 
acompañar las palabras; 


5) este juego rítmico puede acompañarse con 
un coro de voces, percusión y movimiento. 


Desarrollo de un ejemplo 


1) Nombre: Juan 
Frase ritmada: Juan Juan cor - ta pan 


Ritmo básico de las palabras: al 4 


2) Interpretación con sonidos corporales. 
ii En Ritmo básico dividido entre: 


m: manos 

a) ] 
1er. grupo r: muslos 
de alumnos 
p: pies 

b) 
2* grupo l C: Agregar con 
de alumnos p a z A 2 a] castañeteo. 


m: Tres contratiempos 
al ritmo básico. 


1er. grupo AN 


de alumnos 


T: Tres contratiempos 


7 p: Ritmo básico. 


Este ritmo dividido aquí en dos grupos puede también ser ejecutado por una sola persona. 


c) Agregar al ritmo básico res: restregar una mano contra la otra con el movimien- 
to de asentar una navaja. 


3er. grupo 
de alumnos 


2 grupo 
de alumnos 


1er. grupo 
de alumnos 


í 


c 
t 


LP 


[e PASE 


par ba 1 > 
La 


d 


d) Agregar al ritmo básico el palmoteo indicado. 


4* grupo 
de alumnos 


3er. grupo 
de alumnos 


2* grupo 
de alumnos 


ler. grupo 
de alumnos 


3) Interpretación con instrumentos de percusión. 


Sonajero brasilero 


Gúiro 


Martillo, chin<hin, 
o triángulo 


Claves o caja china 


Pandereta 


Pandero 


4) Interpretación del ritmo básico con movimiento. 


El ritmo básico transformado en pasos de desplazamiento y movimientos 
rítmicos. 


a) Pasos de desplazamiento: 


1% transformación: 


LATE dl 


pie derecho izquierdo derecho izquierdo derecho 
paso adelante atrás adelante adelante adelante 


Repetir, empezando con el pie izquierdo. Ejecutar de manera muy fluida, 
con mucha elasticidad en las rodillas. 
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2* transformación: 


d ¿ ¿ z ¿ 


pie derecho, pie izquierdo pie derecho pie izquierdo pie derecho 

paso a la paso a la paso a la paso a la paso a la 

derecha izquierda derecha derecha izquierda 
detrás de la cruzándola 


pierna derecha — delante de la 
pierna izquierda 


Repetir empezando con el pie izquierdo. Ejecutar de manera muy fluida, con 
mucha elasticidad en las rodillas y soltura en la cintura. 


3” transformación: 


Realizar las dos transformaciones anteriores sucesiva y alternadamente. 


b) Movimientos rítmicos: 


Las manos marcarán el ritmo de la manera indicada seguidamente, pudiéndo- 
se mover o tener quietos los brazos. 


d A ¿ 


izquierda, puño cerrado; izq. m, a. izq. p.c. izq. P. 
derecha, mano abierta — der.p.c. der.m,a.  der.p.c. 
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Se repetirá agregando los siguientes movimientos: 


E A A o 


izquierda gira hacia izq. gira izq. gira izq.fija izq. y derecha 
el cuerpo, afuera alcuerpo — derecha giran hacia 
derecha gira hacia — der. gira derecha giraal afuera 
afuera al cuerpo gira hacia — cuerpo 

afuera 


dd... ¿ 


básico 

Pp r m € 
e A DY E DD 
Voz Juan Juan Juan Juan 

or mos rom 
MO MO 00 0 E + 
Voz Cor- ta cor- ta cor - ta pan 

m m j m m 3 

A ar HA 
said Cor - ta pan cor - ta pan 
Pocasro d di ¿ 
Voz Cor - ta pan Juan 


Esta frase puede ser declamada con distintos matices de voz, con diferentes 
sonidos percusivos y distintos movimientos rítmicos o rítmico-figurativos. 


Otros ejemplos de nombres y palabras ritmadas 


Ro - sa Ro - sa es her - mo - sa 
ritmo de las palabras A a DO a ¿ 7 y pl 
= > > = 
palabras ritmadas CO - 5M5O CO - MO CO - TO co - rro 
pio - lín 
del - fín 
E - ve -lyn jue - ga con su vio - lín 
ritmo de las palabras AA y 7 7 d Ay dl 2 
ES > 
palabras ritmadas rá - pi -do rá - pi - do voy y voy y 
0) 
An - drés An - drés a - pa-ga la luz! 
ritmo de las palabras D ál Ay al eN ¿ 7 pl dl 
> > > > 
palabras ritmadas y voy y voy y ta - pi- do voy 


() = palabra tética (con el acento sobre la primera sílaba). 
(y) = palabra anacrúsica (cuando el acento no cae sobre la primera sílaba). 


162) 
Ma -ri - lú y Ma-ri-bel han lle -ga -do de Es -quel 


ana) 


CO -TTO CO -TTO CO -TTO Voy 


Er Bl 


CO -ITO CO -ITO CO-ITO VOy 


A Clau - dia Per -la Noe - mí 
DET DES 
> => > > 


y rá - pi - do voy y rT5á-pi-do voy 


c) Frases ritmadas 


“Mi nena se fue a París”. 


Se sustituye “Mi nena/e... .” por el nombre de cada alumno o alumna, adaptándolo al ritmo. 


Por ejemplo: “Amalia se fue a París, . .” 


tasbctmada A - madia se fue a Pa- rís 


ritmo de las palabras 


ritmos del paso, del trote y 


del galope 


7 
4 d AE 
y a 
1) decir la frase ritmada; 


2) decir y palmear los tres ritmos varias veces por separado, “el paso”, “el tro- 
te” y “el galope”; 
3) decir y palmear toda la frase en forma continuada; 


4) decir y desplazarse varias veces siguiendo los tres ritmos por separado: el paso 
(caminar), el trote (correr) y el galope (galopar); 


5) decir y desplazarse en forma continua; 
6) decir, palmear y desplazarse simultáneamente. 
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Habrá que introducir las etapas de enriquecimiento de acuerdo con la edad y 
la capacidad de cada grupo. Por ejemplo,' la madre sienta sobre la falda a su 
bebé de un año y, mirándolo, lo toma de cada mano y le hace sentir los cambios 
de ritmo, tanto de las palabras mismas como de los movimientos rítmicos de 
las piernas, que marcan el paso, el trote y el galope. 

El niño de tres, cuatro y cinco años puede muy bien aprender a decir y pal- 
mear el ritmo del paso y del trote, e intentar desplazarse con los tres ritmos 
mientras alguien los recita. 

El niño de seis años ya querrá abarcar, poco a poco, las seis etapas. 


1 Ver en el capítulo 2 “La expresión corporal en la edad preescolar”. 


d) Coplas 


suer-te pa -ra mí 


id AA 


CO - TIO CO-IrO VOY 


1) decir la copla en grupo. 
2) palmear la copla en grupo. 
3) decir y palmear la copla en grupo. 


4) se forman dos grupos de uno o más alumnos 
cada uno; un grupo ejecutará la primera parte 
de la copla (pregunta) y el otro la segunda (res- 
Puesta). 


a) con las palabras 


pregunta respuesta 
ta te tí suerte para mí 
b) con palmeo 
pregunta respuesta 
ta te tí suerte  pa-ra mí 


PUN PE 


Cc) con instrumentos| de percusión 


pregunta respuesta 
pandero claves 
claves maracas 
caja china agogó 


d) moverse y tocar 
e) con libre movimiento corporal y espacial 


5) Pregunta y respuesta ejecutadas por un solo 
niño: 

a) hace la pregunta con una parte de su cuerpo 
y la respuesta con otra; 

b) con un sonido rítmico para la pregunta 
(golpes con los pies, con tobilleras de cas- 
cabeles o sin ellas), y con otro para la res- 
puesta (golpes con las manos o con claves, 
un pandero, etc.); 

c) con cualquier idea del niño mismo, por 
ejemplo: quedarse en el lugar y desplazarse, 
cambiar de nivel o cambiar de frente, etc. 


e) Adivinanzas 


Randa que randa 
Randa dorita 

Teje que teje 
Tejedorita. (La araña) 


creer 


ran -da que ran-da ran -da Do-ri-ta 


= => 
te - je que te - je 


simon _d dd 
> 


te - je Do-ri-ta 


acción rítmico-figurativa: ovillar, y tormar la cuna; 
(ver foto pág. 58). 

paso básico: vals; 

idea coreográfica: la araña se sienta con las piernas 
cruzadas sobre el piso o sobre un taburete, un cu- 
bo o un almohadón, y entre las manos sostiene un 
lazo de lana gruesa para formar la cuna. Alrededor, 
y de frente hacia la araña, seis u ocho “telas de 
araña”, sentadas con las piernas cruzadas y las 
cabezas inclinadas hacia adelante, ocultan entre las 


manos un ovillo cuyo extremo está sujeto al tabu- 
rete, 


Primera acción: la araña dice el verso de la adi- 
vinanza mientras forma la cuna. 


Segunda acción: las telas de araña levantan las 
cabezas y lentamente se inclinan hacia atrás, con 
el ovillo entre las manos, hasta acostarse por com- 
pleto sobre el piso, los brazos extendidos hacia el 
cielo raso, conservando el ovillo entre las manos. 
Durante esta acción: dicen el verso y la araña se 
inclina para dormir. 
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Tercera acción: la araña se despierta y hamaca 
la cuna, mientras tararea el ritmo básico del verso; 
entre tanto, las telas de araña vuelven a su posición 
original, dejan el ovillo de lana sobre el piso y se le- 
vantan al final del verso. Se ubican enfrentadas en 
parejas alrededor de la araña, que permanece sen- 
tada y de nuevo se duerme. 


> « 


>» « 
» « 


» « 


Cuarta acción: las telas retoman el tarareo de la 
araña y mientras cantan, bailan una ronda en for- 
ma de cadena, tomándose de la mano (primero la 
derecha y luego la izquierda, alternadamente), en 
cada acento del ritmo básico. 


Acción y posición final: puede ser inventada 
por los mismos participantes. 


f) Canciones 
(Adecuadas para Jardines de Infantes) 


L “Con mi martillo” (Frances Wolf) 
A a a 
HERE A 


Con mi mar - ti - llo mar-+ti - llo mar-ti - do. Con mi mar -ti - llo marti - llo yo. 
a) acción rítmico-figurativa: martillar; 
b) cambiar “martillo” por: tijera, aguja, serrucho, pintura, etc. 
La acción cambia de acuerdo con la palabra sustituida. 
IL. “El trencito” Canción infantil 


PRES 


El tren-ci - to  Chu- ca qu - quí por la ví - a 
las ca - si - tas y las flo -res lo 5 died a 5E a 30 
chauchau chau chau chau chau chau chau chau chau chau chau chau chau chau 
2. Mi petiso muy negrito, 

Por la senda ya se va, 

las montañas y los lagos 

lo saludan al pasar; 

elic, cloc, clic, cloc (Con la lengua). 


TH. “La vuelta al mundo” 
(Letra y acción: Susana Bottino) Melodía elaborada en un curso de didáctica musical. 


Legato 
to - co la ca- be - me lim - pio la na -riz 
E ta - + o-Te - jas y mue- vo las pes-ta - ñas en 
cien - do qe mo-to - res ya- te- rri-zoen Pa eN 
cien - do los mo-to - res y vue lo a Ps pa- ña. 


3. Me hago el distraído, 4. Cansado de dar vueltas 
Te doy un pisotón, Camina que te camina, 
Enciendo los motores Enciendo los motores, 
Y vuelo al Japón. Y vuelvo a la Argentina. 


En cada verso la acción será sugerida por la letra. 


g) El cuerpo humano como instrumento 
sonoro y percusivo 


Las posibilidades: 
Golpeteo'con los pies 
+ L Con todo el pie 
1) golpear contra el piso con fuerza y suave- 
mente; 
2) saltar y caer sobre todo el pie, con un golpe 
seco contra el piso; 
3) arrastrar los pies. 


IL Con el talón 

1) restregar sobre el piso, hacia adelante, y 
avanzando; 

2) golpear con el talón contra el piso sin levan- 
tar el resto del pie; 

3) levantar todo el pie, golpear con el talón 
contra el piso, haciéndolo rebotar; 

4) rozar hacia adelante el piso con un movi- 
miento pendular de la pierna, articulando 
por la rodilla; 

5) golpear un talón contra el otro (con zapatos 
O botas). 

IL Metatarso 
(media punta) 

1) restregar sobre el piso, hacia adelante; 

2) restregar hacia atrás, sobre el piso; 

3) golpear el metatarso sin levantar el talón 
del piso; 


4) levantar todo el pie, golpear con la media 
punta en el piso y volver a levantar inmedia- 
tamente; 

5) levantar todo el pie, golpear con la media 
punta dejándola apoyada; 

6) rozar hacia adelante el piso con un movi- 
miento pendular de la pierna, articulando 
por la rodilla; 

7) ídem anterior, pero hacia atrás; 

8) igual al anterior, pero apoyando a continua- 
ción el metatarso en el piso; 

9) saltar y bajar con fuerza sobre un pie o sobre 
los dos a la vez con las rodillas en flexión y 
con un golpe seco. El salto será de muy poca 
altura. 


Golpeteo con las manos 


L Golpear sobre un objeto (el piso, una mesa, 
etc.) fuerte y suavemente: 


1) con toda la mano; 

2) con la base de la palma; 

3) con los dedos; 

4) con la yema de los dedos; 

5) con los nudillos; 

6) teclear percutiendo con las uñas como tocan- 
do las castañuelas; 

7) fregar; 

8) pegar con el puño desde varios ángulos. 


11. Golpear una mano contra la otra (fuerte y sua- 

vemente): 

1) con las dos manos ahuecadas; 

2) con las dos manos de plano; 

3) con una mano ahuecada y la otra plana; 

4) con los dedos de una mano contra la base de 
la otra, casi la muñeca; 

5) con los dedos de una mano sobre los nudillos 
(el dorso) de la otra; 

6) con el puño de una mano contra la palma de 
la otra; 


7) entrelazar los dedos de ambas manos y pro- 
ducir un sonido hueco golpeando la base de 
una contra la base de la otra; 

8) golpear la(s) mano(s) sobre la(s) rodilla(s) o 
el(los) muslo(s); 

9) golpear la(s) mano(s) sobre los pies, las pan- 
torrillas, las nalgas o sobre cualquier otra 
parte del cuerpo donde al golpear se produz- 
ca sonido. 


III. Sonidos con los dedos: 
1) sacudir los dedos; 
2) castañetear; 
3) golpear un dedo sobre los nudillos de la otra 
mano. 


Sonidos con la boca 

L Chasquear la lengua; 

IL. Resoplar con los labios; 
HL Besar. 


Ejemplos de ejercicios 
Propósitos: combinar movimientos con gestos 

sonoros. 
Posibilidades: 

Pp (pie): golpes con los pies, de a uno por vez o 
con los dos juntos; 

m (mano): golpes con las manos; 

r (muslo): golpes con las manos contra los mus- 
los; 

c (castañeteo): hacer sonar el dedo mayor contra 
la base del pulgar. 


Ejercicio de tiempo y contra-tiempo: 
1) marcar cada paso (tiempos o unidades) con 
golpes del pie; 
2) acompañar cada tiempo con un golpe de las 
manos; 
3) marcar el tiempo con golpes del pie y el con- 
tra-tiempo con golpes de la mano; 
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4) combinar 2) y 3) alternando cuatro veces el 
primero con cuatro veces el segundo. 


Préstese atención que en el cambio de 2) a 3) 
se atrasa el golpe de las manos y en el de 3) a 2) 
se adelante dicho golpe. 


Ejercicio de ritmo acumulado: 


1) compás de un tiempo: cada tiempo se mar- 
ca con un golpe del pie. Repetir varias veces; 

2) compás de dos tiempos: el primer tiempo se 
marca con un golpe del pie, levantando la 
otra pierna con la rodilla doblada; el segundo 
tiempo se marca con un golpe de la mano 
sobre el muslo levantado. Repetir varias ve- 
ces; 

3) compás de tres tiempos: igual que en el tiem- 
po de dos, pero agregando un golpe de las 
manos en el tercer tiempo. Repetir varias 
veces; 

4) compás de cuatro tiempos: igual que en el 
tiempo de tres, pero agregando un castañe- 
teo en el cuarto tiempo. 


Juegos de ritmo acumulado, con un compañero, 
basado en el juego infantil de las “tortitas”. 


1) compás de dos tiempos: juntar las manos 
con un golpe (uno); golpear las manos del 
compañero (dos); 

2) compás de tres tiempos: juntar las manos 
con un golpe (uno); golpear la mano derecha 
contra la mano derecha del compañero 
(dos); golpear la mano izquierda contra la 
izquierda del compañero (tres); 

3) compás de cuatro tiempos: igual a 2) pero 
agregando un golpe sobre los propios muslos 
en el cuarto tiempo; 

4) compás de cinco tiempos: igual a 3) pero 
con un castañeteo en el quinto tiempo; 

5) compás de seis tiempos: :gual a 4), pero agre- 
gando un golpe del pie en el sexto tiempo. 
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Se repite cada compás cuantas veces se desee. 

Este juego rítmico puede adquirir distintas cali- 
dades expresivas. 

Por ejemplo: con el gesto figurativo-rítmico se 
convierte en una riña o en una burla; 


— con cambios de intensidad y de velocidad o 
acentuando distintos tiempos; 

— con cambios de altura; 

— con giros y vueltas; 

— con desplazamientos. 


h) Movimiento rítmico-percusivo con 
instrumentos 


Propósito: incorporar instrumentos de percu- 
sión al movimiento y desarrollar la percepción de 
la frase musical. 


Ejercicios con claves: 

En parejas, sentados frente a frente sobre sillas 
o sobre el piso. El primero bate las claves con este 
ritmo: 


pel dd dde 
mad ¿4 


no se bate sino que durante su transcurso se ofre- 
cen las claves al compañero, quien las recibe. El 
silencio está representado entonces por dos movi- 
mientos, el de ofrecer y el de recibir las claves, o 
sea: 


pd plo ¿4 


ofrecer recibir 


Ahora le corresponde al que tiene las claves re- 
petir esta acción; así se prosigue varias veces. 

Cuando este juego rítmico ha sido entendido y 
realizado sin problemas, se continuará con distin- 
tos esquemas rítmicos, pero siempre con la frase 
musical expuesta muy claramente; por ejemplo: 


rr e 


Se pasan las claves al compañero en el últimol d:) 


Ejercicios con movimiento y variaciones sobre 
el mismo tema 


a) los compañeros se enfrentan a unos pasos de 
distancia; el primero camina 


seis pasos y entrega las claves al compañero duran- 
te el silencio de dos tiempos al final de la frase. El 
segundo recibe las claves y camina hacia adelante 
seis pasos (durante este tiempo su compañero ca- 
mina hacia atrás el ritmo) y entrega las claves al 
final. Siguen el juego rítmico de esta manera las 
veces deseadas; 


b) el compañero que escucha camina por don- 
de se le ocurre (hacia atrás, alrededor del que toca 
las claves, le da la espalda, se aleja, etc.), pero siem- 
pre tiene que llegar a tiempo para recibir las claves, 
sin que el ejecutante lo tenga que perseguir; 


c) esta última variación se puede hacer con 
otros esquemas rítmicos inventados por los alum- 
nos. Puede practicarse con un ritmo conocido y 
aprendido por los dos participantes de antemano, 
y también sin que el oyente sepa lo que va a eje- 
cutar el otro. Se le exige moverse y escuchar, si- 
multáneamente y recordar el ritmo que luego 
deberá repetir a su turno. 

Estos juegos rítmicos se pueden realizar con dis- 
tintos instrumentos de percusión: panderos, pan- 
deretas, claves, caja china, gúiro, maracas, sonaje- 
ros, platillos, chin-chin, campanillas, agogó, tobi- 
lleras de cascabeles, etc. 

La idea de este juego y su enriquecimiento sirve 
tanto para el eco rítmico como para la pregunta y 
la respuesta rítmicas, y para incorporar formas 
espaciales (espacio total) en los juegos. 


Juegos de los Mensajeros Rítmicos 


Los tres ejemplos que siguen servirán para mos- 
trar algunos desarrollos. 


1”: Líneas rectas: 


Dos filas enfrentadas como indica el dibujo a 
varios metros de distancia. El primero de la fila A 
camina ejecutando su ritmo y termina frente al pri- 
mero de la fila B, para colocarse luego al final de 
ésta. Mientras tanto, el primero de la fila B, con el 
mismo “mensaje” rítmico, camina hacia la fila A, 
y así prosiguen todas las veces que lo deseen. 


2% Zig-zag: 

El primero leva su mensaje rítmico al segundo, 
quien lo lleva al tercero, etc.; el séptimo, final- 
mente, lo lleva al octavo y último. Este toma un 
tema rítmico nuevo y lo lleva en dirección hacia 
el primero. Conviene cambiar el orden de los men- 
sajeros para dar a cada niño la oportunidad de ser 
el primero o el último (quienes son los que cada 
vez inventarán los nuevos “mensajes”. 


3”: Ronda: 


El primero se dirige hacia el del centro, ejecu- 
tando su ritmo, y se queda allí. El que estaba en 
el centro va hacia el segundo, el cual vuelve hacia 
el centro, donde permanece, mientras que el que 
lo ocupaba sigue hacia el tercero. Se prosigue así 
tantas veces como se quiera. 


Pr 44d 
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UN SALUDO AL SOL 


. . Estoy durmiendo. .. . . el sol me despierta. ... . . .Mecalienta. ... 


. . .melevanto. .. . - «CIOZCO. .. ... y le grito... 
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¡HOLA, SOL! 


i) El cuento animado 


El cuento animado se incorpora solamente en 
las clases de niños de edad preescolar y se trata de 
adaptar al movimiento “rítmico-figurativo” esas 
actividades propias del mundo infantil. 

Ejemplos: 

— una visita a la juguetería; 

— una visita al jardín zoológico; 
— el paseo a la plaza; 

— un día al borde del mar. 


Desarrollo de un cuento animado: 
“Una visita a la juguetería”. 


1) Los niños, al son de la música, salen de sus 
casas saltando por la acera. 


paso: paso salto; 

música: $ 

ritmo básico: ¿ By 

palabras ritmadas: “Voy y”. 
2) Llegan a la esquina. 


paso: el movimiento se detiene y miran en cada 
dirección; 


música: la música se detiene. 


3) Cruzan la calle caminando, pues nunca se 
salta en la calle; 


Paso: caminar; 
música: marcha; 


ritmo básico: 
palabras ritmadas: “Voy”. 


4) Llegan a la otra acera, y siguen saltando. 
Se repiten 1), 2) y 3) las veces deseadas. 


5) Llegan a la juguetería. 


6) En la planta baja están todos los juguetes 
para practicar distintos deportes. 
Ejemplos: 
— pelotas de distintos tamaños 
— sogas para saltar 
— aros 
— colchonetas 
— botes de remo 


— caballitos 
— sube y bajas 


Los niños juegan con cada uno de estos elemen- 
tos. El acompañamiento musical se adapta a las 
acciones y las acciones nacen de las características 
de los mismos elementos. 


7) En el primer piso están todos los libros in- 
fantiles. Al son de notas graves, recogen libros de 
estantes bajos, y con notas agudas recogen libros 
de estantes altos. 

Se acuestan sobre el piso y los miran, y así 
descansan por unos momentos. 


8) En el segundo piso están todos los disfraces. 
Cada niño elige un disfraz y con música adecuada 
improvisan bailes de indios, soldados, bailarinas 
españolas, etc. 

9) En el último piso están todos los muñecos. 
Los niños eligen su muñeco preferido, cantan una 
canción de cuna y se acuestan a dormir con él. 


El cuento animado constituye solamente un 
aspecto y cumple sólo uno de los propósitos den- 
tro del marco de la planificación y estructuración 
de las clases de Expresión Corporal. El niño aun 
después de los seis años, pero muy especialmente 
antes de esa edad se nutre con todo lo que se pue- 


A 


EN » 
Ra 


de llamar “un cuento”. ¿Qué madre o qué maes- 
tro no lo sabe? 


“Había una vez un puente”... 


an 
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No obstante, el cuento animado ha sido desme- RANDA QUE RANDA 


recido por abuso y mala aplicación. Estos cuentos RANDA DORITA 
interpretados por los niños por medio de acciones TEJE QUE TEJE 
físicas, solamente tendrán valor si se permite que TEJEDORITA 


los niños mismos inventen sus propios movimien- 
tos de acuerdo con el estímulo del cuento relata- 
do por el maestro. Se puede también proporcio- 
narles el placer de inventar un cuento colectiva- 
mente. 

Lo que no cabe dentro del campo pedagógico 
es que el maestro muestre el movimiento, exi- 
giendo a los niños que lo imiten. 

El cuento puede y debe ser solamente la envol- 
tura para una serie de distintos juegos que incorpo- 
ran movimientos fundamentales de locomoción, 
movilización funcional, corporación de elemen- 
tos de la música y de la palabra, calidad de los 
movimientos, expresión, interpretación y crea- 
ción. En otras palabras, ofrece la oportunidad de 
la síntesis de los temas de enseñanza de la Expre- 
sión Corporal presentados de una manera muy 
aceptable a los niños de hasta aproximadamen- 
te seis o siete años de edad. 
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CAPITULO 6 


EL ESPACIO Y SU RELACION 
CON LA EXPRESION CORPORAL 


a) El espacio total y parcial 


Tanto la expresión corporal como la danza y la 
gimnasia. se realizan en el tiempo y en el espacio. 
Un breve análisis de algunos elementos espaciales 
relacionados con el movimiento corporal será en- 
tonces esencial para aquellos maestros que quieran 
enriquecer los juegos, ejercicios coreográficos e im- 
provisaciones incluidos en sus clases. 


Partimos siempre del concepto de que la finali- 
dad de la enseñanza es captar el interés y estimular 
la curiosidad del alumno en relación con la materia 
que le proponemos. 


Frente a este objetivo —en este caso el uso del 
espacio— y a la responsabilidad de cumplirlo, pro- 
ponemos primero, estudiar y experimentar las po- 
sibilidades de usar y ordenar el espacio que nos 
rodea, ya sea que nos desplacemos o que perma- 
nezcamos en el mismo lugar. Sólo después de 
conocerlo podremos servirnos de sus posibilidades 
€ incorporarlas a las clases con sentido creador. 


Bajo el nombre de Espacio total incluimos to- 
dos los diseños espaciales que surgen cuando una o 
más personas se desplazan en líneas curvas o rectas, 
con todas sus derivaciones y combinaciones. 


Líneas curvas: 


Círculos grandes 


1) desplazamiento sobre la circunferencia; 


» 
e 1 
; ó » 
4 y] Es a e - 
y 2 sd o e 
« 
rn 
7 E ¿O o 
14 O e y 


Círculos pequeños 


1) desplazamiento sobre la circunferencia; 2) entrando hacia el centro y saliendo de él. 


/ Y 

0 

Ñ FA 
S 2 
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Círculos concéntricos 


Círculos que se interpenetran 


eS 
W 
Figuras en ocho E EN , 
MN E Z 
AS o z 
* ss 
rn E e ut 


Espirales 
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Arcos 


Arabescos 

Serpentinas anna A 
Festones o on A Y Ps 
Lazos SNE? 


Líneas rectas 


Líneas 
o » 
4 y 
Y 
0----3 | . 
' .d 
y o 
Líneas paralelas 
AR 
Ooooor Lt ps. 
Pa 
€----S E. eS eS 
.. « 
Líneas que se penetran 
I 
De 
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t----0 TN] 
' 
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q 
0 


Líneas que se cruzan 


e---e 


Zigzag 


Triángulos 


Cuadrados 


Guardas 


1) S 


loro» 
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El Espacio Parcial 


(sin desplazamiento) nos ofrece un número 
infinito de puntos para explorar. Para lograr su gra- 
dual incorporación por los alumnos, a través de los 
juegos y ejercicios, tomamos 27 de estos puntos, 
que están indicados en la fotografía al costado. 

Primeramente se tratará de que los alumnos 
tomen conciencia de los 3 pares de puntos princi- 
pales: 


“arriba” (punto 9) 
“abajo” (punto 26) 
“costado derecho” (punto 11) 
“costado izquierdo” (punto 15) 
“adelante” (punto 17) 
“atrás” (punto 13) 


y luego de los pares de puntos restantes, que son 
los correspondientes a las diagonales: 


“derecho-adelante-arriba” (punto 1) 
“izquierdo-atrás-abajo” (punto 22) 
“izquierdo-adelante-arriba” (punto 7) 
“derecho-atrás-abajo” (punto 20) 
*“derecho-adelante-abajo” (punto 18) 
*“izquierdo-atrás-arriba” (punto 5) 
*“izquierdo-adelante-abajo” (punto 24) 
“derechoatrásarriba” (punto 3) 
“izquierdo-costado-abajo” (punto 23) 
“derecho-costado-arriba” (punto 2) 
*“derecho-costado-abajo” (punto 19) 
“izquierdo-costado-arriba” (punto 6) 
*““adelante-centro-arriba” (punto 8) 
“atrás-centro-abajo” (punto 21) 
““adelante-centro-abajo” (punto 25) 
“atrás-centro-arriba” (punto 4) 
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“adelante-nivel de cadera-izquierdo” (punto 16) 


“atrás-nivel de cadera-derecho” (punto 12) 
“adelante-nivel de cadera-derecho” (punto 10) 
“atrás-nivel de cadera-izquierdo” (punto 14) 


El punto 27 se ubica en el plexo solar del ejecu- 
tante como si fuera el centro alrededor del cual se 
articulan todos los demás. 


Además, por comodidad en la enseñanza, se 
pueden tomar los siguientes grupos de puntos: 


2-6-23-19, que forman la llamada “puerta” 
84-21-25, que forman la llamada “rueda” 
10-12-14-16, que forman la llamada “mesa” 


Sugerencias para incorporar elementos del espacio 
total 


1. En los ejercicios fundamentales de locomoción 
(caminar, correr, saltar, gatear, arrastrarse o des- 
lizarse). 

2. En los ejercicios de pasos básicos (galope, polca, 
schottische, pas de basque, vals, paso rengo o 
deslizado, minué). 

3. En los ejercicios de cambio de dirección, siendo 
las tres básicas: hacia adelante, hacia atrás y ha- 
cia los lados (lateral). 

4. En los ejercicios y juegos sociales en parejas y 
en grupos, 

5. Cuando se utilizan canciones con movimientos. 

6. En los cuentos animados. 

7. En los juegos y ejercicios rítmicos. 

8. En los ejercicios de diversas calidades de movi- 
miento. 

9. En las improvisaciones y coreografías. 


En todas las actividades locomotoras de las cla- 
ses es recomendable mover a los alumnos en gru- 
pos de distintos tamaños, variar los ritmos y cam- 
biar las direcciones. No hay nada más entorpece- 
dor que el interminable desplazamiento en ronda. 


Por supuesto, reconocemos el valor de mover 
a un grupo en una ronda grande cuando deseamos 
lograr su integración y su entrega al trabajo, espe- 
cialmente al comienzo de la clase; pero también se 
pueden formar pequeños grupos de dos, tres o 
cuatro personas que se disponen en líneas rectas 
y diagonales y que se mueven por turno. Estas 
agrupaciones ofrecen varias ventajas: en primer lu- 
gar, evitan el excesivo cansancio pues dan tiempo 
para disfrutar de algunos momentos de reposo, ya 
que los grupos se mueven por turno. Ordenar así 
la clase permite, además, observar y corregir mejor 
a cada alumno, y el uso de diferentes formaciones 
agrega interés y desarrolla una conciencia espacial. 

Al enriquecimiento espacial —que incluye for- 
mas especiales, tamaños de grupos, niveles y dis- 
tintas direcciones, como adelante, atrás, lateral— 
se puede agregar otro factor de interés: el tiempo. 
Aquí intervienen diferentes velocidades, ritmos 
básicos, esquemas y frases de variable duración. 

El sistema de mover grupos alternadamente de- 
sarrolla, por otra parte, el sentido de la frase musi- 
cal. Cada grupo comienza el ejercicio al iniciarse 
una frase nueva. Ello evita la necesidad de contar 
cada tiempo en voz alta, costumbre que tiende a 
mecanizar los movimientos y a sofocar toda ex- 
presión. Otra razón positiva para mover grupos en 
forma alternada es la de estimular el sentido del 
ritmo, pues un grupo acompaña con palmadas 
marcando el pulso, acento o esquemas rítmicos 
mientras el otro se mueve. 


Sugerencias para incorporar elementos del espacio 
parcial 


1) En los ejercicios de movilización funcional, 
donde el cuerpo puede abarcar cinco niveles: 
— bajo 
— mediano 
— normal 
— alto 
— enel aire 


(acostado sobre el piso); 

(sentado o arrodillado); 

(de pie); 

(elevarse sobre la media punta del pie); 
(salto). 

2) En los juegos donde se representan con movi- 
mientos las distintas acciones básicas (calidades de 
movimiento). 

Ejemplos: 

a) trompear hacia distintos puntos del espacio 

o presionar sobre ellos; 

b) palpar o acariciar a lo largo de una línea ima- 

ginaria que une cualquiera de estos puntos. 

3) En los juegos donde se representan con movi- 
mientos distintas acciones rítmicas o figurativas. 

Ejemplo: tocar timbres, clavar clavos, guardar 
libros en estantes, colorear, y luego unir diversos 
puntos con pinceladas. 

4) Diseñando en el espacio parcial: abarcar el 
espacio que nos rodea uniendo los puntos ya men- 
cionados con movimientos de los brazos, los hom- 
bros, la cabeza o las piernas. Estos movimientos 
pueden ser rápidos o lentos, violentos o suaves. 

5) En la relación entre altura del sonido y nive- 
les espaciales. Sonidos agudos relacionados con 
movimientos en o hacia puntos altos. Sonidos gra- 
ves, con movimientos en o hacia puntos bajos. 


Sugerencias para incorporar el espacio total y 
parcial 

Cuando el alumno ya se mueve con fluidez, se 
pueden enriquecer los ejercicios fundamentales de 


“locomoción y los pasos básicos, ordenándolos en 


formas simétricas (simultáneas o alternadas) y en 
paralelas. 


Ejemplo: 
Pasos: polca y pequeños pasos salto. 
Diseños: líneas rectas y pequeños círculos. 


Composición: simétrica simultánea. 
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8) un alumno 
O otro alumno 


1) 2 pasos de polca al avanzar; un alumno comien- 
za con el pie derecho y el otro con el izquierdo. 

2) 4 pasos salto describiendo un pequeño círculo, 
uno a su derecha, el otro a su izquierda. 

3) 2 pasos de polca mientras se avanza hacia la lí- 
nea central divisoria. 

4) 4 pasos salto en pequeño círculo, tomados de la 
mano. 
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b) Composición 


El uso del espacio total y parcial a la vez está 
implícito en toda forma de danza y en todas las 
secuencias de movimientos que constituyen peque- 
ños estudios de locomoción o de movilización, en 
los ejercicios rítmicos o figurativos, y en las impro- 
visaciones de los alumnos. Estos aprenden a despla- 
zarse en el espacio total y a moverse dentro del 
espacio parcial simultáneamente. 

Hay otro factor espacial que, sin ninguna duda, 
enriquece estos estudios de composición: es el mo- 
vimiento o desplazamiento que. cpea un diseño 


“simétrico, asimétrico o paralelo. Estas posibilida- 


des espaciales serán mejor visualizadas si conside- 
ramos nuestro campo de acción como un espacio 
limitado y luego como sin límites. 


limitado 


sin límites 


Las personas que se mueven dentro de estos 
espacios serán consideradas como “elementos”. 
Cada elemento puede estar compuesto por una o 
más personas. 


Movimientos de simetría simultánea (imitación 
espejo ): en el espacio limitado 


A. Un elemento (compuesto por una persona): 
colocado sobre la línea central (o la que limita el 
espacio), de frente o de espaldas al observador, 
puede moverse con simetría simultánea, es decir, 
moviendo los dos brazos o las dos piernas de la 
misma manera y al mismo tiempo. Puede doblarse 
hacia adelante o hacia atrás, avanzar o retroceder, 
pero no puede moverse lateralmente ni separarse 
de la línea central sin romper la simetría del movi- 
miento. 


B. Dos elementos (compuestos cada uno por 
una o más personas): ofrecen más posibilidades co- 
reográficas, ya que los elementos no solamente 
pueden liberarse de la línea central, sino que cada 
uno en sí mismo puede ser asimétrico, siempre que 


entre ambos conserven la simetría, moviéndose co- 
mo si un lado fuese reflejado simultáneamente en 


el otro (simetría espejo). 


C. Tres o más elementos impares: un elemento, 
compuesto por una o más personas, tiene que estar 
siempre sobre la línea central y moverse de manera 
simétrica (regla “A”). Los otros, conforme a la 
regla “B”, pueden liberarse de la línea central y 
moverse de manera asimétrica, siempre que cada 
uno esté equilibrado con el otro, que se mueve de 
igual modo según la simetría espejo. 


Simetría alternada 


En ella hay una mayor libertad de movimiento. 


Espacio limitado 


En el caso de un solo elemento, si bien tiene 
que comenzar y terminar sobre la central, puede 
moverse libremente dentro del lado A y luego 
repetir el mismo diseño y los mismos movimientos 
en el lado B, de acuerdo con la simetría imitación- 


espejo. 


Espacio sin límites 


Moviendo un elemento en el espacio sin límites 
hay todavía más libertad de movimiento, ya que la 
línea central divisoria desaparece y el elemento 
puede comenzar a moverse desde cualquier punto, 
realizar su trayectoria espacial y terminar en el 
lugar simétricamente opuesto al del comienzo. 


En todos los ejemplos de simetría alternada, 
sea con uno o más elementos, la simetría imita- 
ción-espejo pero no simultánea, es válida, pues la 


línea divisoria del espacio está implícita aunque 
aquéllos no estén obligados a comenzar ni a ter- 
minar allí. 


Ejemplos: 
dos elementos 


tres elementos 
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Movimiento paralelo 
Espacio limitado 

En la teoría del movimiento paralelo no se pue- 
de aplicar la simetría imitación<spejo, ya que un 
lado del campo de acción no se “refleja” en el otro. 


Para convertir una simetría en un paralelo, hay 
que cambiar: 


19) la posición del cuerpo en el espacio parcial, y 
2) en el espacio total. 


Simetría 


En el caso de la simetría-espejo es como si el es- 
pacio se doblara por la mitad; en el paralelo es co- 
mo si ese espacio se dividiera en dos y una parte se 
superpusiera a la otra; así se obtiene el paralelo 
perfecto. 


66 


paralelo perfecto 
En cambio, la repetición de solamente un elemen- 


to produce el efecto de un paralelo, pero no per- 
fecto. 


paralelo no perfecto 


Paralelo en el espacio sin límites 


c) Formas musicales y diseños espaciales Dos elementos A Otras estructuras musicales que se prestan para 
la representación coreográfica son: ABA - AA? BB* 


En la relación entre formas musicales y formas A - rondó y canon. 


de composición coreográficas el manejo del espa- se mueve 4 Permanece quieto 
cio juega un papel importante, especialmente si de- 0 --- 0) 1 ABA (dos elementos) 
seamos visualizar la estructura musical. R iy == 
Ejemplos: 7 JN: nQ. 

Un tema A de la música, repetido como A”, se t ra 
puede representar con movimientos si se repiten l , v 
los mismos pasos y el mismo diseño en el espacio “il ES Ñ 
total; en este caso tenemos simetría alternada. e e jaa 

J 1d 
.” Na 


Un elemento e- - - Lo) 


En A? se procede a la inversa 


> 
Ú] 
Ú] 
J 
l 
1 
O 


y terminar 


n 
recomenzar 


' 
1 
1 
' 
r 
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TI. AA”BB? A (cuatro elementos) AA” y A 


ANyYA 
pe. ES 
ByB” 
q x: 
t y 1) 1 
S 4 a? 
a Qe- 
BB 
O 2 
EOS 
, 
va e” 
A 
ES 7 


III. Rondó. En la parte de la clase dedicada a la im- 
provisación en grupo se puede sugerir a los alum- 
nos que cada vez que escuchen el tema A: “ritor- 
nello”, se unan por las manos y bailen en ronda, 
mientras que en los temas B, C, D, etc., improvisen 
con “toda libertad” o con “libertad orientada”. 


Ejemplo: 
tema B sin moverse del lugar (espacio parcial) 


tema C con desplazamiento (espacio total) 
tema D sobre el piso (nivel bajo) 
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TV. Canon. A dos voces, basado sobre el mismo 
ejercicio analizado en el párrafo: “Sugerencias para 
incorporar el espacio total y parcial en las clases” 


(ver pág. 63). 


Entrada de la pareja que 
representa la primera voz 


pe 
1 sx 


la primera voz sigue; 

la pareja que representa la 
segunda voz entra de la misma 
manera que la primera voz. 


Y 
3 
ze EA 


d) Captación del espacio con los ojos 
cerrados 


Dejar este tema sin mencionar todos los juegos 
que pueden realizarse con los ojos cerrados, sería 
despreciar una experiencia de sensibilización de 
verdadero valor. Dependemos de la vista para me- 
dir la distancia entre nosotros y el objeto hacia el 
cual nos proponemos llegar, excepto, por supues- 
to, en esas acciones habituales como llevar la comi- 
da a la boca o cepillar el cabello, que ejecutamos, 
sin ningún esfuerzo, aun en la oscuridad. Llegar a 
movernos en el espacio parcial y total con igual 
facilidad, manteniendo los ojos cerrados, requiere 
una gran práctica en esta nueva manera de medir 
y sentir el espacio con el cuerpo y con la vista inte- 
rior. Por medio de esta ejercitación se logra la con- 
fianza de poder desplazarse con los ojos cerrados 
sin chocar contra ningún obstáculo. A su vez, esta 
confianza permite alcanzar la relajación de la cual 
depende la experiencia verdadera: sentir que el 
espacio adquiere sustancia. Permanecer quietos 
con los ojos cerrados ya nos brinda esa vivencia 
que aumenta con cada movimiento y su conse- 
cuente sensación de penetrar en esa sustancia. 


Ejemplos de juegos: 
Sin desplazamiento 
A. Sentados sobre el piso con los ojos cerrados: 


1. Palpar suavemente todos los puntos del espa- 
cio parcial. Habiendo comprobado que no hay 
nada al alcance de las manos, se vuelve a realizar 
esta experiencia, pero esta vez con distintas calida- 
des de movimiento. La vivencia de la calidad es 
muy intensa cuando se la siente de esta manera. 
Los movimientos pueden acompañarse con música 
adecuada a la calidad de los movimientos, o con 


ritmos ejecutados con instrumentos de percusión, 
como también pueden ser realizados en silencio. 


2. Dibujaren el espacio letras o números, o sim- 
plemente distintas formas, con las manos, los bra- 
zos, la cabeza o el torso. 


3. Ejecutar breves acciones imaginarias como: 
mojar, enjabonar, enjuagar y secarse las manos. To- 
mar un hilo, enhebrar una aguja y coser un botón. 


4. Moverse mientras se escucha música, hacien- 
do que el movimiento coincida con el carácter, el 
timbre, la expresión y las frases musicales. 


B. De pie con los ojos cerrados: 


1. Cambios de nivel: pararse, sentarse y acos- 
tarse. 


2. Explorar todos los puntos del espacio parcial 
con distintas calidades de movimiento. 


3. Dibujar letras, números y formas. 


4. Realizar acciones como martillar, pintar, se- 
rruchar, torcer, etc. 


Con desplazamiento 


1. Caminar en línea recta cuatro pasos hacia 
adelante y volver al punto de partida con cuatro 
pasos hacia atrás. Primero con los ojos abiertos e 
inmediatamente después con los ojos cerrados. Se 
repite varias veces. 

El número de pasos puede variar según el tama- 
ño de la habitación. Es preferible practicar con po- 
cos alumnos a la vez. 


2. Extender la mano hacia el costado, como si 
se apoyara sobre un bastón. Caminar en un peque- 
ño círculo sin mirar ni mover el bastón. Alternar 
con los ojos abiertos y cerrados y también cam- 
biando las manos. Sin usar la imagen del bastón, 


tratar de sentir la atracción hacia el eje inclinando 
el cuerpo hacia el centro del círculo. 


3. Caminar cuatro pasos hacia adelante y hacia 
atrás. Describir un círculo hacia la derecha con 
cuatro pasos; repetir a la izquierda. 


4. Caminar una figura de 8. 


5. Desplazarse lateralmente en ronda grande 
con el paso galope (pocos alumnos participando 
cada vez), como también en pequeños círculos. 
Incorporar cambios de dirección. 
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CAPITULO 7 


CALIDAD DE LOS 
MOVIMIENTOS 


a) Concepto 


El movimiento sólo adquiere calidad expresiva 
en cuanto es manifestación de un estado anímico, 
y es justamente en el juego orientado donde la ex- 
presión alcanza su verdadero y completo sentido 


Soy el domador 


Duérmete mi Sol 


de manifestación psicofísica. Es exactamente éste 
el propósito de la Expresión Corporal, en cuyas 
clases el niño puede expresar, a través del movi- 
miento y sin sentirse censurado, sus múltiples y 
a veces contradictorios estados de ánimo, mani- 


festar su cariño y su agresividad, mostrarse dócil 
o rebelde, serio o juguetón. Creemos que es nece- 
sario respetar todas estas facetas de su personali- 
dad y al mismo tiempo que se le brinde la opor- 
tunidad de exteriorizarlas, canalizándolas hacia el 
aprendizaje de la creación y de la comunicación. 


Quizás este enfoque represente la contribución 
actual más positiva con respecto a la actitud que 
debemos adoptar frente al niño en las clases de 
Expresión Corporal. Exigirle que muestre siempre 
su lado bueno, que busque siempre los movimien- 
tos bonitos y llenos de gracia, representa solamen- 
te una parte de su potencial expresivo, y en lugar 
de favorecer un desarrollo equilibrado y libre, tien- 
de a fomentar una cultura falsa, 


Todos los juegos orientados hacia la captación 
de los conceptos de peso y tiempo sirven de pre- 
paración para el descubrimiento de las distintas 
calidades de los movimientos. Jugar con un globo 
o con un chal de tul da noción de movimiento 
sin peso, y tomar por la punta una bolsita de al- 
piste y balancearla, de movimiento pendular. 
Imitar cómo se derrite un gran bloque de hielo, 
corporiza la idea de lentitud, en tanto que repre- 
sentar cómo se rompe un vaso de cristal arrojado 
violentamente, hace lo propio con la idea de ra- 
pidez. 


b) Análisis 

Antes de incorporar en las clases ejercicios con 
distintas calidades de movimiento, conviene consi- 
derar cuáles son las acciones básicas y sus corres- 
pondientes esfuerzos motores que integran este 
trabajo. Trataremos de incluir todas las calidades 
y combinaciones de manera de enriquecer progre- 
sivamente el campo expresivo. 

Los seis esfuerzos motores: Un movimiento 
puede ser fuerte o suave, directo O indirecto, rá- 
pido o sostenido. 


Lasocho acciones basicas: 
esfuerzos motores: 


trompear 
(golpear): 


flotar: 


latiguear: 


torcer: 


fluir: —_—__—— 


palpar: 


presionar: 


sacudir: 


Se analizan según sus 


fuerte 
suave 
fuerte 


suave 


fuerte. —————————— indirecto 


directo. ——_____—_ rápido 
indirecto sostenido 
indirecto rápido 
directo. sostenido 
————————— sostenido 


suave. ——_—————— directo —__— rápido 


fuerte 


suave 


directo ————————_ sostenido 


indirecto rápido 


Todas estas acciones básicas se introducen en 
distintos momentos de la clase. Por ejemplo: 


— en su forma más figurativa se incorporan en los 
cuentos animados; 


— como ilustración del contenido de las cancio- 
nes: “Con mi martillo, martillo, martillo, con 
mi martillo, martillo yo” (acción: golpear); 

— relacionadas con las posibilidades sonoras de 
distintos instrumentos de percusión; 

— relacionadas con diferentes músicas; 

— realizadas con todo el cuerpo o sólo con alguna 
de sus partes; 

— en la práctica de ejercicios de disociación, cuan- 
do con una parte del cuerpo se sigue una cali- 
dad, mientras que con otra se marca una dis 
tinta; 

— en la práctica de unir o encadenar movimientos 
de distintas calidades; 


incorporadas en los movimientos fundamentales 
de locomoción y en la movilización funcional; 


en el estudio del espacio; 
en los trabajos de imitación e improvisación; 
en las coreografías. 


Hablándome 


Hablándote 


CAPITULO 8 


CAMINO A LA CREACION 


Al afirmar que la Expresión Corporal debería 
estar incluida entre las experiencias que contribu- 


yen a la formación total del niño, debemos tener, 


presente la finalidad de cada etapa de su enseñan- 
za. No hay ninguna duda de que cultivar la capa- 
cidad creadora del niño representa uno de sus fines 
importantes. ¡Lograrlo ya es harina de otro costal! 
¿Cuál es el camino que conduce a la creación? Los 
niños tienen gran capacidad para crear y muchos 
son los estímulos ante los que responden. Cómo 
elegirlos y cómo encauzarlos será el tema a tratar 
seguidamente. Son pocos los alumnos para quienes 
sirve de estímulo suficiente la orden de improvisar 
algo; por el contrario, tal exigencia puede inhibir- 
los totalmente. Nos interesa, por lo tanto, encon- 
trar la manera de eliminar esta inhibición, y ello lo 
lograremos ganando su confianza por medio de 
ejercicios orientados, los cuales les ofrecen un pun- 
to de apoyo hasta que se sienten completamente 
sueltos. 

Imitación más imaginación será la tónica de 
estos ejercicios, por cuyo medio deseamos llegar a 
la creación. Los niños aprenden imitando. Imitan 
lo que ven y lo que oyen, sobre todo cuando pro- 
viene de las personas más próximas y queridas; por 
esta razón se entregan fácilmente al juego de co- 
piar a su maestra. De allí hay sólo un paso para 
que el niño desempeñe el papel de la maestra y que 
los demás lo imiten. 


a) Imitación simultánea 


Primera etapa: La maestra y los alumnos, senta- 
dos en círculo sobre el piso, permanecen quietos, 
con las piernas cruzadas. La música, la canción o el 
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ritmo elegido para acompañar los movimientos 
será de carácter tranquilo y mecedor. 


La maestra comienza a mover los brazos hacia 
el centro del círculo o hacia arriba y luego, de 
vuelta, hacia sí misma. Los dos brazos se mueven 
a la vez de manera simétrica, muy sencilla, y de 
acuerdo con el acompañamiento elegido. Los 
alumnos imitan los movimientos y los ejecutan 
simultáneamente con ella. 


Cuando se elige una canción ya conocida, pue- 
den cantar al mismo tiempo. Se repiten los mismos 
movimientos varias veces antes de variar o cambiar- 
los y se cuida que sean aquellos que se prestan a la 
formación de la ronda, es decir, hacia adelante, 


atrás, arriba y abajo, pues dirigidos a la derecha y a 
la izquierda pueden causar confusión. Estos últi- 
mos se realizan cuando los alumnos están senta- 
dos frente a la maestra y la imitan como si miraran 
en un espejo. 


Cuando el acompañamiento cambia de carácter, 
la calidad de los movimientos se modificará tam- 
bién. Las marchas se prestan para ejecutar movi- 
mientos enérgicos de las piernas o para batir las 
palmas o golpearlas sobre el piso o sobre los mus- 
los. Las canciones de cuna o barcarolas, para mo- 
vimientos mecedores. Los ritmos que se cuentan 
en tres tiempos (un acento y dos pulsos) sirven pa- 
ra realizar movimientos circulares, sea con las ma- 
nos, los brazos o cualquier parte del cuerpo. 


Segunda etapa: Maestra y alumnos de pie. Los movimientos tienden a incluir 
todo el cuerpo. 


Tercera etapa: Incluye elementos del espacio total. Caminar, correr y saltar en 
ronda grande, con movimientos sencillos de los brazos y de la cabeza, etc. 


En cualquier etapa, y a medida que los niños estén capacitados para ello, se 
los puede alentar a dirigir por turno al grupo. 


b) Imitación-eco 


Esta vez se mueve primero la maestra. Conviene hacer movimientos simples y 
de corta duración hasta que el alumno se acostumbre a observar y a retener fiel- 
mente todo lo que imitará después. Se recomienda, además, que cada serie de 
movimientos tenga la misma duración, lo cual establece un orden que predispone 
a los niños para percibir la frase musical. Luego, se les puede ofrecer la oportu- 
nidad de que uno de ellos asuma la dirección del grupo. 


£) Improvisación sobre estímulo propuesto 


En esta etapa se sustituye la “imitación” por una “orientación”. La maestra 
impone una limitación; por ejemplo, estar sentados sobre el piso y encaminar la 
improvisación hacia el movimiento de las manos y de los brazos. Cada alumno 
los mueve según su interpretación del acompañamiento musical o de acuerdo con 
algo sugerido por la maestra como, por ejemplo, jugar al espejo, a las llamas de 
un fuego, una víbora deslizándose por el pasto, o las algas y los peces en el mar. 


Las sugerencias de la maestra tienen el propósito de concentrar la atención 
del niño en diversas partes del cuerpo, de a una por vez, en distintas calidades 
de movimiento o en la incorporación de diferentes elementos del espacio. Debe 
existir alguna relación entre las orientaciones y los trabajos ya experimentados. 
Por ejemplo, será difícil que improvisen calidades de movimientos si anterior- 
mente no han trabajado en este tema, o que incorporen elementos del espacio 
antes de tener un concepto claro de lo que significa. 


El espejo 


A mí me gusta encontrar mi equilibrio... 


Estímulos para la improvisación orientada: ¿Qué será?. .. 


1. Juegos: 


“A mí me gusta... .”: 


caminar 
rrer e 
e — de distintas maneras; 
tear — con distintos acompañamientos musicales; 
gal 
— en distintas direcciones; 
rodar 
— a distintas velocidades; 
arrastrarme 
— con distintas intenciones; 
á 
saltar d dá 
— representando personas, animales, actividades, elemen- 
tos u objetos; 
girar 
— en distintas combinaciones; 
estar quieto — en grupos, en parejas o solos; 


mover mi cuerpo 
encontrar mi equilibrio 


jugar al espejo — (juego de imitación simultánea entre parejas). 
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Los estímulos indicados para la improvisación 
orientada son tan inagotables como lo es la imagi- 
nación humana. No obstante es conveniente elegir 
aquellos que se adecuan al niño según la etapa de 


su maduración. Para los niños de edades preesco- 
lares se recomienda todo lo que hasta entonces ha 
integrado su mundo de experiencia. Podría ser, por 
ejemplo: “A mí me gusta...” caminar como papá - 


. - -Descubro cómo €s... 
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mamá - mi hermanito - el perrito - u otras personas 
o animales que él conozca y que le puedan impul- 
sar a un andar con distintas características, como 
ser: pasos grandes - chicos - rápidos - lentos - pesa- 


dos -livianitos -con el cuerpo erguido o encorvado - 
solo - con un compañero o en grupo, etc. 

Todos los estímulos basados en la naturaleza se 
adecuan a estos juegos, siempre y cuando se los 
elija con criterio correcto. Llevar a los niños al jar- 


dín zoológico y luego proponerles los animales 
que allí vieron como objeto de imitación, resulta 
—como es obvio— mejor que mostrarles los más 
excelentes dibujos, fotografías, proyecciones o pe- 
lículas de los mismos animales. Como también es 


. «Juego... 


mucho más adecuado que lleguen a una idea pro- 
pia de cada animal antes que la maestra haya caído 
en la tentación de “mostrarles” cómo el elefante 
lleva su trompa, o la jirafa su cuello largo, pecado 
éste que puede frenar considerablemente sus pro- 
vias fuentes de creación. 


El mundo de los niños en la escuela primaria se 
amplía a pasos gigantescos. Dentro de los estímu- 
los elegidos para sus actividades en las clases de 
Expresión Corporal, pueden entrar ahora no sola- 
mente personajes familiares, animales y manifesta- 


ciones de la naturaleza, sino también todos los te- 

mas tratados en el resto de sus estudios. La drama- 

tización (es decir la representación por medio de 

acciones físicas) en las clases de Expresión Corpo- 

ral de episodios recogidos de la Historia o de cual- 
con él 


quier tema de otras materias, da al niño el placer 
de sentirse conectado con el resto de su educación 
de una manera muy vital. 


Y lo transformo en... 


Soga de saltar... Guanteletes. ... Claraboya 
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2. Objetos adecuados y su utilización: 


cintas 

aros 

bolsitas de alpiste 
telas 

papel 

palos 


sogas comunes 


descubrir el objeto: su peso, forma, color y cómo jugar con 
él; 


improvisar de a dos, con un solo objeto; 
improvisar de a dos, cada uno con su objeto; 


improvisar en grupos de distintos tamaños, con un solo 
objeto; 


improvisar en grupos de distintos tamaños, cada integran- 
te con su objeto; 


usar un elemento como estímulo para desarrollar la imagi- 


De esta manera podemos partir de cualquier obje- 
to, convertirlo, y jugar con él; en otras palabras. 


hacer exactamente lo que hace el niño cuando 
juega. 


y elásticas nación; transformarlo y moverse con él; por ejemplo, un 
aro se convierte en el volante de-un coche o en una soga 
pelotas y globos de saltar, en sombrero o espejo; un palo se transforma en 
yugo; una cinta se vuelve correa de un perrito, y lo llevan 
almohadones a pasear. 


Hemos señalado que la Expresión Corporal, por 
medio del juego dirigido busca el enlace entre el 
juego natural del niño y los quehaceres de su edu- 
cación. Este hecho nos orienta hacia la elección 
de los objetos adecuados para ser utilizados en 
nuestras clases. Aquellos con los cuales los niños 
juegan, o podrían jugar en la plaza o en la vereda, 
serán entonces los más indicados. En primer tér- 
mino, pelotas de varios tamaños y sogas de saltar, 
individuales o largas. A éstas se agregarán aros de 
distintos tamaños, bolsitas de alpiste y palos de 
escoba. Todos estos objetos están al alcance de 
cualquier niño, son fácilmente transportables, e in- 
citan a ser utilizados. Falta solamente que el maes- 
tro se equipe con un repertorio amplio de juegos 
y destrezas. Además, que conozca los estímulos 
convenientes para utilizarlos en las clases; la mane- 
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ra de enriquecer cada experiencia en el momento 
oportuno, para que el niño haya tenido tiempo de 
gozar y explorar un juego o habilidad, pero antes 
de que su interés comience a languidecer. El libro 
“¿Quién es capaz de. . .?” de Liselott Diem es una 
excelente guía en este aspecto. 


En nuestra materia, como ya hemos expresado, 
penetramos en otros terrenos aparte de las tareas 
de formación corporal y de la educación del movi- 
miento. El objeto es utilizado como un estímulo 
más para la imaginación y la creación, constituyen- 
tes éstos del ser humano. 


Si bien un aro fue creado en primer término 
para ser rodado, con nuestra imaginación podemos 
convertirlo en un espejo y jugar frente a éste con 
nuestro reflejo (véase la fotografía de la página 75). 


3. Instrumentos de percusión: 


triángulo claves pandereta pandero caja china — descubrir todas sus posibilidades sonoras y cómo tocar y moverse con ellos; 
cascabeles gong platillos chin-chín agogó — inventar esquemas rítmicos; inventar preguntas y respuestas (juego en parejas); 
gúiro o reco-reco  sonajero chocalho toc-toc — improvisar en grupo, cada integrante con su instrumento. 

¡Mi primer platillo! ¡Llamado! Chocalho 
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4, Acompañamiento musical: 

Es conveniente utilizar al comienzo instrumen- 
tos resistentes al mal trato (claves, triángulos, sona- 
jeros caseros confeccionados con latitas, cajas de 
fósforos o potes de plástico, rellenos con piedritas), 
introduciendo paulatinamente otros más delicados 


¡Cuánto vibra! 
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a medida que los niños aprenden a utilizarlos como 
instrumentos musicales (panderos, maracas, gúiros, 
etc.) 

En este caso el único estímulo será la música 
elegida. El alumno se mueve con absoluta libertad 
de interpretación. 


Eco rítmico 


5. El cuento: 


Contar un cuento a los niños y pedirles luego 
que elijan un personaje o situación que les haya 
gustado. Representar con movimientos el tema es- 
cogido. 


Los cascabeles cotorrean 


d) Improvisación libre 


Ahora llega la verdadera etapa de la creación. terpretación o, si así lo desea, improvisa en si- señanzas, es decir si el niño realmente está dicien- 
El niño elige el tema de su improvisación, la mú- lencio.. do algo propio o si únicamente repite una serie de 
sica (vocal o instrumental) o ritmo con que se pro- Es en esta etapa, que el maestro tiene la opor- clisés y esquemas. 
pone acompañarlo y los movimientos de la in- tunidad de ver si ha logrado el objeto de sus en- 

¡Llamo al viento! Subibaja “Cómo tocar y moverse con ellos” 
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CUADRO SINOPTICO 
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los alumnos imitan al maestro 
Simultánea repetir cada serie de movimientos varias veces 
antes de proseguir 
los alumnos imitan a un alumno 
IMITACION 
la maestra expone, los alumnos observan y luego imitan 
Eco serie de movimientos de corta duración 
un alumno expone, el resto observa y luego imita 
— uso de distintas partes del cuerpo 
— “A mí me gusta...” 
IMPROVISACIÓN 
SOBRE ESTIMULOS estímulos con distintas orientaciones: — instrumentos de percusión 
DADOS 
— música elegida 
— cuento infantil 
— el tema, personaje o situación 
IMPROVISACIÓN cada alumno elige: — el acompañamiento 


— los movimientos para interpretarlo 


CONCLUSION 


Movimiento es vida, y forma parte integrante 
de toda expresión humana. Sería difícil entonces 
concebir la existencia de alguna actividad expresiva 
basada en el movimiento del cuerpo humano que 
no pase en su desarrollo por una etapa parecida a 
la que aquí se denomina Expresión Corporal. 

Además, si estamos de acuerdo en que los edu- 
cadores deberían ayudar a los niños a madurar 
como seres humanos y no solamente a saber leer, 
escribir, sumar y restar, no hay argumento alguno 
para demorar la inclusión de la Expresión Corporal 
en los quehaceres de todas las instituciones que se 
dedican a la formación del niño. 

La Expresión Corporal es ante todo una disci- 
plina de integración del ser. Sirve además para 
conseguir otros resultados positivos: desarrolla la 
adaptación social del hombre; lo capacita para par- 
ticipar más profunda y satisfactoriamente como 
espectador de actividades artístico-corporales, co- 
mo también permite verificar la existencia de una 
inclinación y disposición auténtica para éstas. 

Los resultados decididamente satisfactorios 
obtenidos en las escuelas donde el niño recibe dia- 
riamente enseñanza artística en forma íntimamen- 
te entrelazada con toda su educación, nos impulsa 
a afirmar categóricamente que el grado de equili- 
brio logrado en el niño por la constante satisfac- 
ción de sus necesidades expresivas justifica la lucha 
para la incorporación de la Expresión Corporal en 
sus aspectos manifiestamente pedagógicos en las 
etapas preescolares y escolares. 

Pero la Expresión Corporal debe integrarse no 
solamente en la pedagogía infantil; trasciende mu- 
cho más allá por ser una disciplina en la cual están 
latentes múltiples posibilidades de expresión. 

Si bien en este libro se trata esencialmente su 
aspecto pedagógico infantil, debemos, sin embar- 
go, recalcar su influencia en la vida de los adoles- 
centes y adultos, a los que ayuda a romper esas 
barreras que les impide ser lo que realmente son, 
hacer lo que sienten y, por lo tanto, vivir felices. 


No hay más límite que el cielo. . . 


APÉNDICE 


ACOMPAÑAMIENTO MUSICAL PARA CLASES DE EXPRESION CORPORAL 


La música juega un papel vital en la práctica 
de la Expresión Corporal. Ofrece a los alumnos 
el estímulo adecuado, impulsándolos a lograr a la 
vez el máximo rendimiento físico y riqueza ex- 
presiva. La música se halla siempre presente en las 
clases aunque sólo sea de manera implícita. ¡Cuán- 
tas veces en esos ejercicios o improvisaciones que 
se ejecutan en silencio, el alumno está realizando 
una creación musical interna! 

La mejor música para las clases de Expresión 
Corporal es la que se compone o improvisa direc- 
tamente para cada juego, movimiento o serie de 
movimientos. Esta práctica resulta especialmente 
eficaz cuando el músico acompañante también 
ha participado en clases de movimientos (no es 
necesario que el acompañante sea siempre un 
pianista; es sólo por convención y comodidad 
que el piano es el instrumento más usado en las 
clases). 

La Expresión Corporal es muchas veces música 
traducida en movimiento. Así como es lógico, en- 
tonces, exigir conocimientos musicales básicos a 
quienes practican esta actividad, también un acom- 
pañante de clases de Expresión Corporal verá su 
tarea musical enormemente facilitada y enrique- 
cida si puede experimentar en forma de movimien- 
to la misma música que él improvisa. 

Los mejores acompañantes para las clases de 
Expresión Corporal no se hallan necesariamente 
entre concertistas. Los músicos más apreciados por 
profesores y alumnos son aquellos que parecerían 
bailar simultáneamente con la música que tocan 


cuando ésta se inspira en el movimiento creado 
por el profesor o el alumno, logrando así una inte- 
gración total. 


He aquí algunas sugerencias prácticas para pro- 
fesores y acompañantes: 


— asegurarse de aquello que se pretende expre- 
sar en movimiento antes de realizarlo en la clase 
frente al alumnado y el acompañante. 


— mostrar o explicar los movimientos de mane- 
ra muy clara, tanto con referencia al ritmo como a 
la expresión. 


— frasear repitiendo varias veces cada secuencia 
de movimientos. 


— cantar durante la exposición de los movi- 
mientos es, a veces, mucho más eficaz que contar. 
El uso de la voz en forma rítmico-expresiva comu- 
nica muy eficazmente el carácter del movimiento. 
No obstante, cuando sea necesario, hay que ser 
capaz de contar los tiempos correctamente para 
mayor claridad de los alumnos y del acompañante. 


— apelar a todos los medios disponibles (demos- 
traciones prácticas, canto, cuenta de los tiempos, 
comunicación por medio de imágenes figurativas) 
para hacer comprender un movimiento tanto al 
acompañante.como a los alumnos. 


— para evitar confusiones dése la entrada a am- 
bos de manera correcta y clara. Un esquema de 
movimiento que comienza sobre el acento o tiem- 
po fuerte de un ritmo puede ser precedido por la 


palabra “y”, que en este caso será suficiente como 
preparación para el acompañante y los alumnos. 
Cuando el esquema de movimiento empieza sobre 
una anacrusa, o tiempo débil, hay que comenzar a 
contar por lo menos desde un tiempo antes. El 
“levare”, o cuenta previa a la entrada, debe conte- 
ner tanto el tiempo como el carácter y la intensi- 
dad de la música y/o el movimiento que lo sigue. 
El análisis de las diversas formas de anacrusa po- 
sibles, escapa al prapósito de este libro, por lo 
tanto tan sólo recomendamos su estudio y prácti- 
ca, dada la importancia que tiene para la realiza- 
ción de la música como del movimiento expresivo. 


— tratar de lograr sencillez en los movimientos 
básicos como también en el acompañamiento mu- 
sical, 

— es muy importante conocer la diferencia que 
existe entre: extraer el ritmo básico de un movi- 
miento, o serie de movimientos, y adaptar un mo- 
vimiento o serie de movimientos a un ritmo dado. 
Por ejemplo: el paso básico de la polca tiene su 
propio y bien definido ritmo básico en un compás 


de Fi no obstante este paso puede ser adaptado a 


un compás de a tipo galope, como también a un 
vals en compás de ds 
— a una secuencia de movimientos cada vez 


más ricos, corresponde un enriquecimiento parale- 
lo de la música que la acompaña. Adecuar las difi- 
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cultades al progreso, la capacidad y las aspiraciones 
de cada grupo de alumnos. 

— se pueden enriquecer los acompañamientos 
musicales y sus movimientos correspondientes con 
infinitas variaciones. Por ejemplo: el acompañante 
toca un esquema rítmico sencillo y de corta dura- 
ción, los alumnos lo corporizan con movimientos 
propuestos o libres. Luego el acompañante varía 
el esquema, tocándolo de las siguientes maneras: 


1. en distintas velocidades, 

2. inviertiendo el ritmo, 

3. omitiendo los acentos, o tocando solamente 
los acentos y omitiendo las otras figuras, 

4. cambiando los acentos sin cambiar los valo- 
res de las figuras, 

5. variando el carácter, la velocidad y la diná- 
mica, 

6. cambiando de modo o modulando a otras 
tonalidades, 

7. pasando de un acompañamiento rítmico, 
melódico, armónico a un acompañamiento 
puramente percusivo, 

8. tocando secuencias contrastantes alternada- 
mente con la secuencia en su forma original. 


Cuando reaparece la secuencia original hay 
que reconocerla tanto en el acompañamiento 
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musical como en los movimientos elegidos 
para representarla. 


— insistir en que las clases tengan variedad mu- 
sical. 


— a los niños les agrada reconocer danzas y can- 
ciones que ya conocen como también les atrae 
aprender otras nuevas en sus clases de Expresión 
Corporal. 


— no “gastar” una pieza musical por un uso ex- 
cesivo de la misma. 


— evitar las composiciones banales o demasiado 
conocidas. 


— usar obras clásicas en su versión original y no 
adaptaciones o deformaciones de éstas. 
— recurrir a la música folklórica de todos los 


países del mundo pues la misma constituye una 
recomendable fuente de inspiración. 


— una música dinámica y enérgica impulsa a 
realizar movimientos con vitalidad y energía; de 
igual modo una música serena contribuye a lograr 
un clima de tranquilidad. Si se utilizan estos recur- 
sos en los momentos oportunos se podrán obtener 
las reacciones deseadas. 


— ejecutar instrumentos de percusión con segu- 
ridad, variedad y sensibilidad: éstos pueden ser 
necesarios para acompañar en la propia clase. 


— es preferible una clase sin acompañamiento 
musical a una clase con mal acompañamiento. 


— dedicar el tiempo necesario fuera de la clase 
para lograr un profundo entendimiento con el 
acompañante en vez de dejar que los alumnos se 
distraigan mientras el profesor y su acompañante 
se ponen de acuerdo. 


Los breves trozos musicales que hemos incluido 
en este apéndice tienen el objetivo de servir tan 
sólo como ejemplos prototípicos. Recomendamos 
seriamente a los músicos acompañantes de tomar- 
los realmente como tales, Sería contra la intención 
de todo este libro que estos ejemplos de “música 
básica” para los movimientos fundamentales de lo- 
comoción se tomaran como “música única”. 

Los movimientos que se eligieron para ser ejem- 
plificados tienen un carácter universal que se pres- 
ta para elaborar esquemas musicales tipo. 

Deseamos insistir una vez más en lá necesidad 
de lograr ese grado de flexibilidad que permita al 
acompañante captar en forma musical las calidades 
y matices específicos de cada estiramiento y rela- 
jación, de cada vuelta y torsión, de cada salto, caí- 
da, deslizamiento*o suspensión que pueden presen- 
tarse en infinitas combinaciones durante la amplia 
experiencia que ofrece el proceso de estudio de la 
Expresión Corporal. 


PLAN DE 6 CLASES TIPO PARA NIÑOS DE 3 A 6 AÑOS 
Duración de cada clase: de 30 a 45 minutos aproximadamente 


1* parte de la clase INTRODUCCION 2* parte de la clase CONCENTRACION 3* parte de la clase CREACION 
Propósito: integración al grupo Propósito: tomar conciencia de su cuerpo y apren- 
Medio utilizado: movimientos fundamenta- a trolárlo. pen g ia e: | simultánea 
1 les de locomoción (caminar, correr, saltar Medio utilizado: movilización funcional. Ejercicios imitación —, 
y detenerse); juegos en a 2 realizados sobre el piso: acostado, sentado, | eco 
Ñ Ñ arrodillado. 
Propósito: descarga de energía. Propósito: ídem 
2 Medio utilizado: Imoyimentos fundamenta- Medio utilizado: movimientos funcionales realiza- np orientada a 
les de locomoción, cambios de velocidad, dos de pie juego: “A mí me gusta moverme sobre el piso”. 
intensidad y dirección. Ñ 
Propósito: adaptación al ambiente donde se és 
dicta la clase. Propósito: corporización de elementos de la mú- 
Medio utilizado: movimientos fundamenta- 3 z cut 
3 les de locomoción. Incorporando a los Medio utilizado: juegos que se relacionan con el improvisación orientada 


juegos los elementos que allí se encuen- 
tren, como ser: piso, paredes, rincones, 
columnas, barras, etc. + 


pulso y el acento, con la velocidad, la intensi- 
dad, los cambios de tono y el timbre. 


juego: “A mí me gusta correr, saltar y girar”. 


Propósito: incorporar elementos como col- 
chonetas, pelotas, sogas, etc., a los juegos 
4 en grupo. 
Medio utilizado: todo movimiento adecuado 
al objeto utilizado. 


Propósito: tomar conciencia del espacio que nos 
rodea. 

Medio utilizado: juegos que incorporan el espacio 
parcial y el espacio total. 


improvisación orientada 

juego: “A mí me gusta escuchar y bailar esta 
música”, 

música: canciones adecuadas a la edad de los ni- 
ños. 
“Música para niños”, de Bela Bartok. 


Propósito: juegos sociales en ronda o grupos 
que incorporan canciones conocidas por 
5 los niños. 
Medio utilizado: movimientos adecuados a la 
canción elegida. 


Propósito: desarrollar la expresividad del movi- 
miento. 

Medio utilizado: ejercicios que incorporan la cali- 
dad del movimiento. 


improvisación orientada 
Juego: “A mí me gusta bailar. . .” (con cintas, tu- 
les, aros, pelotas, etc.? 


Propósito: juegos de adaptación al trabajo en 
parejas. 

6 Medio utilizado: movimientos fundamenta- 
les de locomoción adaptados a música 
adecuada, cambios de velocidad, intensi- 
dad, dirección y compañero. 


Propósito: desarrollar la capacidad de manejar ins- 


trumentos de percusión e incorporarlos al movi- * 


miento. 
Medio utilizado: juegos rítmicos y movimientos 
sencillos adaptados al instrumento utilizado. 


improvisación sobre un cuento animado. Los cuen- 
tos apropiados a la edad de los niños y que se 
presten a una representación en movimiento. 
Por ejemplo: “Pedro y el lobo”. 
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PLAN DE UNA CLASE TIPO PARA NIÑOS DE 7 A 12 AÑOS 


Duración de la clase: de 45 a 60 minutos aproximadamente 


1? parte de la clase INTRODUCCION 


Propósito: conseguir la integración al grupo y una 
entrega a la materia. 


Método: la maestra participa activamente en la 
clase, seguida por los alumnos. 


Movimientos: todos los denominados “fundamen- 
tales de locomoción”. 


Diseños en el espacio total: círculos grandes y pe- 
queños, espirales, zigzag, diagonales. 


Acompañamiento musical: marcha, polca, galope, 
6 
mazurca, 8 alegre. 
Variaciones de: dirección, velocidad, intensidad, 
niveles. 
Juego: “Síganme si pueden”. Los alumnos se tur- 
nan en asumir el papel de la maestra dirigiendo 


la clase, 
Se alternará con juegos libres sin líder. 
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2* parte de la clase CONCENTRACION 

Propósito: abarcar y tomar conciencia de las dis- 
tintas disciplinas que acondicionan al alumno 
en la materia, para poder utilizarlas a voluntad. 


Disciplinas: movilización funcional, control, equi- 
librio, fuerza, respiración, relajación, corpori- 
zación de elementos de la música y de la pala- 
bra; calidades de los movimientos; ejercicios 
espaciales; pasos básicos y coreografías. 


Método: la maestra propone los ejercicios, ob- 
serva y corrige a los alumnos, cada uno de los 
cuales debe recibir un momento de atención 
individual. 


3* parte de la clase CREACION 


Propósito: animar la capacidad creadora del alum- 
no por medio de una serie de estímulos. 


Estímulos: ver capítulo 8, “Camino a la crea- 
ción” 
Situaciones relacionadas, por ejemplo, con: 


la ciudad; 


o la naturaleza (el mar, el campo, las montañas, 
etc.); 


los animales; 
los deportes; 
los oficios; 

las máquinas. 


EDUCACION CORPORAL 


Movimientos fundamentales 
de locomoción 


Movilización funcional 
Ritmo del movimiento 


RESUMEN E INTERRELACION DE LOS TEMAS DE LA EXPRESION CORPORAL 


ELEMENTOS DE LA MUSICA 


Desarrollo del sentido rítmico: 


Valores de figuras 
esquemas rítmicos 
pregunta y respuesta 
la frase 


Correspondencias de: 


velocidad, 
altura, 
intensidad, 
forma, 
calidad, 
timbre, 
carácter, 


Uso del sonido percusivo: 


corporal, 
instrumental, 


CREACION 
eco 


simultánea 
imitación 


improvisación 
orientada 


l limitación 


liberación 


composición 
creación 
pasos básicos 
interpretación 


coreografías 


H 


m— 


T 


1 


nombres - palabras objetos el espacio calidad 
de los movimientos 


canciones cuento 
animado coplas - adivinanizas 
rimas - poesías 
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EJEMPLOS MUSICALES 
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Los ejemplos musicales aquí presentados fueron creados especialmen- 
te para este libro por la Srta. NELVA DI NUCCI. Deseamos expresar 
nuestro agradecimiento por un aporte que contribuye de manera tan 
eficaz a la vitalidad de este trabajo. 
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DEFINICION DE TERMINOS 


Acción psico-física: una manifestación corporal 
(movimiento-gesto-posición) que sea resultado 
directo de un estado anímico. 


Acento: el pulso que se destaca por su mayor in- 
tensidad, 


Corporizar (corporificar): la transformación de es- 
tímulos en movimiento, gesto o posición. 


Descarga de energía: liberación de tensiones y 
cargas afectivas. Todos los juegos denominados 
de “descarga” tienen como propósito la canali- 
zación y liberación de esas cargas. 


Gestos sonoros: cualquier movimiento corporal 
que produce un sonido. 


Movimiento expresivo: son los que dan un indicio 
del estado o los movimientos del ánimo, por 
medio de miradas, actitudes, gestos u Otros sig- 
nos exteriores cualesquiera. 


Movimiento rítmico: es el que sigue estímulos 
acordes con las reglas rítmicas musicales, o de la 
naturaleza, 


Movimiento rítmico-figurativo: es el movimiento 
que se inspira en una actividad real represen- 
tando su forma y sus ritmos característicos. 


Movimiento rítmico-expresivo: la diferencia entre 
éste y el movimiento rítmico estriba en contar 
además con un estado anímico definido, Los 
movimientos pueden ser figurativos o no. 


Pulso: se le llama a los tiempos que componen el 
compás de la música. A los niños se les hace la 
comparación con el latido del corazón o el tic- 
tac del reloj. 


Sonidos percusivos: sonidos producidos al golpear 
objetos o partes del cuerpo contra otros objetos 
u otras partes del cuerpo. 
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